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Einleitung 

In seinen biographischen Notizen uber Beethoven sagt Ferdinand Ries gelegent- 
lich der Eroica: „Beethoven dachte sich bei seinen Compositionen oft einen 
bestimmten Gegenstand, obschon er uber musikalische Malereien haufig 
lachte und schalt, besonders iiber kleinliche der Art." 

Czerny berichtet im vierten Bande seiner Klavierschule (2, 62): „Es ist gewifi, 
dafi Beethoven sich zu vielen seiner schonsten Werke durch ahnliche, aus der Lektiire 
oder aus der eignen regen Phantasie geschopfte Visionen und Bilder begeisterte, 
und dafi wir den wahren Schliissel zu seinen Kompositionen und zu deren 
Vortrage nur durch die sichre Kenntnis dieser Umstande erhalten wiirden, wenn 
dieses noch iiberall mbglich ware." 

Von Anton Schindler erfahren wir : „Eines Tages, als ich dem Meister den tiefen 
Eindruck geschildert, den die Sonaten in d-mpll und f-moll (op. 31 und 57) . . . 
hervorgebracht, bat ich inn, mir den Schliissel zu diesen Sonaten zu geben". 
Er erwiderte „Lesen Sie nur Shakespeares ,Sturm'. Dort also soil er zu finden 
sein. Aber an welcher Stelle? Frager: lese, rate und errate!" 

Als Schindler urn Aufklarung iiber das Largo der D-dur-Sonate op. 10 Nr. 3 bat, 
aufierte Beethoven sich dahin: „dafi die Zeit, in welcher er die meisten Sonaten 
geschrieben, poetischer (sinniger) gewesen als die gegenwartige, daher Angaben 
der Idee nicht notwendig waren. Jedermann, fuhr er fort, fiihlte aus diesem Largo 
den geschilderten Seelenzustand eines Melancholischen heraus mit alien den ver- 
schiedenen Nuancen von Licht und Schatten im Bilde der Melancholic, so wie jeder- 
mann in den Sonaten op. 14 den Streit zwischen zwei Prinzipien in dialogischer 
Form erkannt hat, ohne Aufschrift usw." 

Zwar meint Schindler, Beethoven habe sich gegen „Auslegungen in Manier der 
modernen Beethoven- Ausleger" (d. h. um 1825) erklart, fiigt jedoch sofort hinzu: 
„An Andeutungen, zuweilen fliichtig hingeworfen, zuweilen aber tiefer in die Sache 
eingehend, hatte er es bekanntlich zu keiner Zeit, in und aufierhalb seinem Kreise 
fehlen lassen, wenn Veranlassung gegeben war. Witzige, sarkastische Kopfe, wie 
unser Tondichter, lassen oft Aufierungen fallen, die den betr. Gegenstand richtig 
charakterisieren, die sie aber dennoch mit Bedacht der Publizitat nicht preisgeben 
mbchten, weil dies zu Konsequenzen fiihren konnte, deren Folgen allgemeinhin 
wenig Vorteil brachten . . . Ob er solche tJberschriften wirklich der Offentlichkeit 
iibergeben haben wiirde, wie er sie im Freundeskreis ausgesprochen, steht dahin . . . 
Mit Grund sagt also Czerny, der langjahrige Beobachter des grofien Meisters, dafi 
dieser wohl begriffen, wie die Musik nicht immer von den Horern unbefangen 
gefuhlt werde, wenn ein bestimmt ausgesprochener Zweck [Programm] deren Ein- 
bildungskraft schon voraus fesselt. Es wiirde darum wohl schwere Bedenken bei der 



beabsichtigten Angabe der Leit-Idee gekostet haben. Jedoch nicht unwahrschein- 
lich, dalJ dieselben bei einigen Werken, oder nur Satzen, sich hatten besiegen lassen. 
Immerhin bleibt es zu bedauern, dafi von dem Beabsichtigten nichts zur That 
geworden." 

Die Beethoven nahestehenden Manner waren mithin iiberzeugt, dafi seine Kom- 
positionen verschwiegene Programme enthielten, zu denen es eines besonderen 
Schliissels bediirfe. Auch andere glaubten das. Liszt schrieb 1837 an George Sand: 
„Ist es nicht zu beklagen, dafi Beethoven, den zu verstehen so schwer ist und uber 
dessen Intentionen man so schwer zur Einigung gelangt, nicht summarisch den 
Grundgedanken einiger seiner groften Werke nebst den hauptsachlichsten Modi- 
fikationen dieses Gedankens angegeben hat?" Noch zu Beethovens Lebzeiten 
suchte ein gewisser K. Fr. Ebers (in der Zeitschrift „Caecilia" 1825, S. 271) durch 
eine Auslegung der 7. Symphonie den Aleister zur Preisgabe seiner Ansichten an- 
zureizen. In den dreifiiger Jahren haufen sich die Deutungsversuche, an denen kein 
Geringerer wie Robert Schumann — im dritten „Schwarmbrief" des Jahres 1835 
uber die 7. Symphonie — sich beteiligt hat. Sie sind seitdem nie ganz abgerissen, 
haben aber im Laufe der Zeit eine andere Pragung bekommen. Wahrend man in 
jener friihen, Beethoven noch nahestehenden Zeit mit aller Uberzeugung am Vor- 
handensein wirklicher poetischer oder anderer Vorlagen festhielt und sich gelegent- 
lich immer wieder auf die eine oder andere Auflerung Beethovens berief, kam man 
allmahlich hiervon ab und geriet in jene unbestimmte und verwaschene Deutungsart, 
die auf Grund einer wilden, zufalligen, empirisch aufgerafften Psychologie die 
grofien Werke in Bausch und Bogen als freigeschaffene „Seelengemalde" auffafke. 

Was immer in den Sonaten, Quartetten und Symphonien an Musik begegnete, 
wurde unbekummert als „Emanation" des Genies im Sinne einer Art bestandiger 
SelbstbeFreiung von Affekten angesehen. Alfe die ungeheuren Freuden und Leiden 
dieser Musik, von der geringsten Regung an bis zur anscheinenden Selbstzerflei- 
schung, wurden aus dem Vorhandensein eines unerschopflichen Reichtums an per- 
son 1 i c h e n Freude- und Leidenserlebnissen des Meisters erklar t . Wechselt das Tempo 
dreimal irgendwo zwischen Adagio und Allegro, so ist es dem Ausleger, „als habe 
er (Beethoven) sich ganz in traumendes Sinnen verloren und konne sich gar nicht 
wieder aufraffen" 1 ). „Hier lafit der Komponist, dem das Herz ob des wiedererlangten 
Friedens hoch schwillt, in gebundenen Noten eine Weise ertonen, die so voiles Gliick, 
so warme Liebe zu allem, was ihn umgibt, atmet, dafi ..".„.. Jetzt kehrt er in das 
tiefste Innere zuruck. Da empfindet er wieder alles Weh, welches ihn druckt, seine 
ganze Hulfsbedurftigkeit, alles Verlangen und Sehnen nach einem Gliickszustand, 
der ihm gemafi ist." „Dem Meister schwebt das muntere Leben der Welt, wie er es 
aufierlich gewahrt, vor der Seele und er lafit es, wie er es in sich aufgenommen, an 
unserem Gemiite voriiberziehen." „Damit ist er zu sich selbst zuriickgekehrt; ein 
leiser triiber Klagegesang ofFnet sein Herz wieder und lafit ihn mit Sehnsucht nach 
verlorenem Gliick schauen." „Er blickt wieder in sein triibes, finsteres Dasein, rafFt 



x ) Dieses und die folgenden Zitate aus der Biographic von Thayer-Deiters(-Riemann), 
Bd V, 290 f ., 323, II, 84. 
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sich dann aber zu mannlichem, energischem Widerstande auf." „In den Dur-Stellen 
bricht die Liebe hervor, die ihn immer beseelte; das Ganze vielleicht in ungliick- 
licher Liebe ?" Liest man diese und ahnliche in hundert Variationen wiederkehrenden 
Erklarungen, so muiJ man annehmen, Beethoven sei in jeder Sekunde seines Schaffens 
der bedauernswerte Spielball seiner fortwahrend wechselnden personlichen Affekte 
und Stimmungen gewesen, ein Mensch, der im Grunde nie aus dem Leiden heraus- 
kam, ein Gefuhlskruppel mit lauter verdrangten Komplexen, der nur an sich dachte, 
immer nur sich darstellte, alles nur auf sich bezog, uberall nur seine Meinung iiber 
Welt, Menschheit, Schicksal, Gott und Firmament kundgab. Ein Mensch, der die 
Musik einfach aus sich herausschleuderte, weil sie in ihm vorhanden war und hinaus- 
drangte — kurz ein Schopfer „absoluter", von allem Gegenstandlichen und Zustand- 
lichen weit abstehender Musik. 

Dieser friiher ganz unbekannte Begriff der „absoluten" Musik — solcher also, 
die keine Leitidee im Sinne Schindlers und keinen Schlxissel kennt — ist erst mit 
der Romantik aufgekommen und hat das grofite Unheil angerichtet. Ihr wurde auch 
Beethovens Schaffen verpflichtet. Und als die neudeutsche Schule mit ihrer neuen 
Art Programmusik auftrat, ging ein allgemeines Bestreben dahin, den grofien Meister 
mit alien Mitteln vom Odium eines solchen Programmusikers fernzuhalten. Denn 
diese Art von Musik bekam bei vielen Asthetikern einen verachtlichen Beigeschmack 
und verband sich mit der Vorstellung von Musik, die tief unter jener „absoluten ,< 
stehe und von der nichts anderes als aufierliche Wirkung zu erwarten sei. So suchte 
man denn, da greif bare, gegenstandliche Programme eine Verletzung Beethovenscher 
Hoheitsrechte bedeutet hatten, nach sog. „inneren" Programmen. Unsere „Fiihrer", 
selbst die besten, sind voll davon und iiberbieten sich, wie gesagt, in einem wohl- 
gemeinten Wiirfelspiel mit psychologischen Erklarungen. Sie sprechen von Trauer 
und Freude, von Tragik und Elegie, von Marschthematik und Tanzrhythmik, von 
leisen und lauten Ubergangen, von diesen und jenen Durchfuhrungen, vom Auf- 
treten eines „neuen" Themas, vom Aufgreifen eines friiheren, von gewaltigen Cre- 
scendi, plotzlichen Pianos — kurz, sind unerschopflich im Angeben von Entspre- 
chungen von Musik und Seelenleben. 

Bei aller Anerkennung der treuen, sorgfaltigen Arbeit, die hier vielfach geleistet 
worden ist und Gutes fortgezeugt hat, mufi eins gesagt werden : alle diese Deutungen 
schweben in der Atmosphare einer gegenstandslosen Gedankenwelt und vermogen 
nur zu erlautern, was ein intelligenter Horer mit beweglichem Innenleben und 
musikalischer Hochbildung sehr bald von selbst erkennen und empfinden wird. Es 
ist immer nur ein Aufzeigen dessen, was musikalisch vorgeht. Auf die Frage, warum 
dieses Thema gerade so, jenes zweite dagegen so, warum hier ein plotzlicher Leiden- 
schaftssturm, ein trostloses Zuriicksinken, dort ein Auf jubeln, ein Zittern, ein Dahin- 
jagen stattfindet, — auf diese Frage bleibt die hermeneutische Analyse dieser Art die 
Antwort schuldig, ganz zu schweigen von jenen amusisch sich geberdenden Unter- 
suchungen, die die Grofie Beethovens auf geheimnisvolle formale Spekulationen 
zuriickfuhren wollen. 

Dafi wir Beethoven kiinftig von einer anderen Seite aus werden nahen miissen, 
namlich von jener, die Ries, Czerny und Schindler angedeutet haben, hat sich mir 



als feste Uberzeugung aufgedrangt. Worte wie die folgenden von Czerny werden 
wir mit neuer Aufmerksamkeit lesen und in ihnen mehr als eine f luchtig hingeworfene 
Randbemerkung sehen dtirfen. Uber das Adagio der Sonate op. 2 Nr. 3 sagt Czerny 
(IV, 38) 1 ): 

„In diesem Adagio entwickelt sich bereits die romantische Richtung, 

durch die Beethoven spater eine Compositionsgattung erschuf, in der die 

Instrumentalmusik sich bis zur Malerei und Poesie steigerte. Es 

ist nicht mehr blofi der Ausdruck von Gefuhlen, was man hort, 

man sieht Gemalde, man hort die Erzahlung von Begebenheiten. 

Aber dabei bleibt das Tonstiick, auch als Musik ( !), immer schon und unge- 

zwungen, und jene Wirkungen werden immer in den Grenzen der 

regelmafiigen Form und konsequenten Durchfuhrung erreicht." 

Was im folgenden an neuen Deutungen versucht worden ist, steht unter dem 

Motto dieser Satze Czernys, wenn sie auch nicht von ihnen hervorgerufen worden 

sind. Ob ich die Unbescheidenheit so weit treiben darf zu behaupten, wenigstens 

zu einigen der grofien Werke Beethovens den „Schlussel" gefunden zu haben, 

mufi ich dem allgemeinen Urteil uberlassen. Die von mir an drei Symphonien 

erprobte Methode, die musikalische Gestalt der Werke zu einem in ihr real ge- 

wordenen bestimmten Programm in Beziehung zu setzen 2 ), habe ich nunmehr 

bei der Untersuchung mehrerer Streichquartette und Klaviersonaten erneut an- 

gewandt und bin zu den in diesen Blattern mitgeteilten iiberraschenden Ergeb- 

nissen gekommen. Ich iibergebe sie der OfTentlichkeit im Bewufitsein des Ge- 

lingens einer Entdeckung, die nicht ohne erhebliche Folgen auf unsere Stellung 

zu Beethovens Kunstlertum und Geistigkeit sein wird. Und dies nicht nur im Sinne 

kunstgeschichtlicher Erkenntnis, sondern auch hinsichtlich des Vortrags dieser 

Kompositionen. Denn es ist — wie schon Czerny hervorhob — selbstverstandlich, dafi 

uns mit dem Erschliefien der poetischen „Visionen und Bilder", die Beethoven vor 

sich sah, auch ein Schliissel fur den sinngemafien Vortrag in die Hand gedriickt wird. 

Sie werden aufierdem zu einer Revision unserer BegrifFe iiber „absolute" und „Pro- 

grammusik" zwingen und vielleicht zu einer Asthetik fuhren, die vom Wesen musika- 

lischer Gestaltungskraft anders denkt als die bisherige 3 ). 

Indessen ist es nicht meine Absicht, bereits an dieser Stelle asthetische Einsichten 
vorweg zu nehmen. Nur eins sei den Analysen als notwendige Vorbemerkung voran- 
geschickt. Zunachst die Aufforderung, jedes althergebrachte Vorurteil gegen das 
Wort „Programm" in sich zu unterdriicken und es in jenem Sinne zu versteheh, 
in dem es Beethoven selbst verstanden wissen wollte, als er zu Schindler sagte: 



x ) Die beiden fettgedruckten Worte „sieht" und „hort" von ihm selbst im Druck 
hervorgehoben. 

a ) „Die Eroica eine Homer- Symphonie Beethovens?" im Beethovenjahrbuch 1934. „Zur 
Sinndeutung der 4. und 5. Symphonie Beethovens" (als Schiller- und als Revolutions- 
symphonie) im Februarheft 1934 der „Zeitschrift fur Musikwissenschaft". 

8 ) Zu den wenigen, die bei der Deutung von Musik immer zunachst nach den geistigen 
Hintergrunden einer Komposition gefragt und geforscht haben, gehort mein Freund und 
Studiengenbsse Alfred Heufi. 
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„Lesen Sie Shakespeares jSturm'I" Zwar wird sich zeigen, dafi Beethoven seinen 
Programmen aufs allergetreueste gefolgt ist — so, wie nur irgend einer der oft ver- 
dachtigten neudeutschen Musiker, — dafi er aber das, was gegenstandlich an diesem 
Programm ist, in eine ideale Sphare versetzt hat, die nur innerlich vollig gleich Ge- 
stimmten zuganglich ist. Es ware iibel gehandelt, Beethovens Musik mit Shakespeare 
in der Hand zu verfolgen und die naive Freude des Laien am „Herauserkennen" 
des Gegenstandes als Zweck und Ziel zu nehmen. Vielmehr fordert der grofle Meister 
vom Horer, dafi er die Dichtungen nicht nur als selbstverstandliches Bildungsgut 
beherrsche, sondern sie auch mit derselben gluhenden Anteilnahme in sich erlebe, 
in der er selbst sich befand, als er seine Phantasie an ihnen entziindete. Das mag 
nicht jedem leicht werden, da Shakespeare und seine Ideenwelt der heutigen Gene- 
ration innerlich ferner stehen als der Zeit Beethovens. Diese Zeit war so glucklich, 
die ersten wahrhaft grofien deutschen tJbersetzungen des Dichters zu erhalten und 
somit vor Erlebnissen von unbeschreiblicher Eindruckskraft zu stehen. Wir wissen, 
wie der Sturm und Drang, wie Schiller, wie Goethe, wie die deutsche Schauspiel- 
kunst von ihnen beruhrt wurden. Nun tritt auch Beethoven zu den Zeugen dieser 
Bewegung. 

Die im folgenden geiibte analytische Methode weicht von der bisherigen in zwei 
Punkten ab. 

Erst ens: sie bleibt nicht bei der blofien Affektdeutung des Thematischen stehen 
— was immer nur zum Aufrollen eines ganz allgemeinen, hypothetischen „Seelen- 
vorgangs" fiihren kann — , sondern schreitet zur Klarung der Frage fort, auf Grund 
welcher Logik diese motivischen und thematischen Affektbestandteile gerade so 
und nicht anders angeordnet, gerade diese und keine andere Verbindung eingegangen 
sind. Was wir gemeinhin „musikalische Logik" nennen, reicht dazu nicht aus, weil 
diese es nur mit den „tonend bewegten Formen" selbst, d. h. mit der Gesetzlichkeit 
der funktionalen Beziehungen am fertigen Tonwerk zu tun hat. Um die Logik des 
Schaffensvorgangs zu begreifen, mufi ein neues Bezugssystem gefunden werden. 
Ich mochte es als „Logik der musikalischen Einfalle" bezeichnen, wobei unter Ein- 
fall" nicht nur (im engeren Sinne) ein Motiv, ein Thema, ein Rhythmus, eine har- 
monische Wendung zu verstehen ist, sondern ebenso die Themenverbindung, die 
Satzgliederung, die Aufstellung von Kontrasten, kurz die ganze eigentiimliche und 
bis in die Einzelheiten hinabgreifende Anlage eines Werkes iiberhaupt. 

Als musikalisch Qualitatives ist der Einfall jederzeit Geschenk von oben, er mufi 
„sich einstellen"; ich kann mir kein Motiv, kein Thema ohne weiteres „aus den 
Rippen schneiden". Aber ich habe — als schopferische Potenz — es durchaus in 
meiner Macht, das geistige Wesen dieses Einfalls im voraus zu bestimmen. Kommt 
mir z. B. der Gedanke, an einer gewissen Stelle die Geste des Flehens anzubringen, so 
wird, wenn diese Richtung einmal gegeben ist, der musikalische Einfall, also das ent- 
sprechende Tonbild, als Ergebnis meiner Tonphantasie auf dem Fufie folgen. Dieser 
Vorgang ist ratselhaft und unergrundlich. Nicht so der erste, ohne den kein Opernr 
komponist eine Zeile schreiben konnte. Es mufi, wenn nicht Planlosigkeit oder Anti- 
logik als Parole ausgegeben wird, festzustellen sein, warum Beethoven an jener Stelle 
die flehende -Tonflgur x in die Feder flofi, warum ihm gleich darauf der Einfall y 

ii 



einer abwehrenden, zustimmenden, zornigen oder gesteigert flehenden Geste kam,' 
warum er den Tonzug z gewaltsam abbrechen, eine Generalpause eintreten, ein 
tobendes Orchestertutti folgen liefi. So baut sich von selbst eine Logik der musika- 
lischen Einfalle auf, eben jene, die wir in den Analysen unten weiter verfolgen werden. 
Und zwar ist es Beethoven selbst, der uns die Gesetze dieser Logik, oder besser: 
seiner Logik diktiert. Denn wenn es natiirlich auch hier nicht etwa verschiedene 
Logiken gibt, so ist doch die Handhabung ihrer Grundbegriffe und ihre Anwendung 
tief im Personalen eines jeden grofien Meisters verankert. Innerhalb des Personal- 
typus Beethoven ist sie von solcher Klarheit und zwingenden Uberzeugungskraft, 
dafi wir sie — noch weiter fortgeschritten — mit der grammatischen oder mathe- 
matischen Logik werden vergleichen diirfen. 

Zweitens: Unsere Methode setzt zwar die Deutung der Beethovenschen Affekt- 
sprache voraus, d. h. ein Bewufitwerden jener inneren Seelenbezogenheit, uber deren 
begriffliche Wiedergabe die Sprache nicht Herrin ist, das aber gleichwohl errungen 
werden mufi und errungen werden kann. Aber sie geht dariiber hinaus und stiitzt 
sich auf die Annahme, dafi — ebenso wie bei Seb. Bach — Beethovens musikalische 
Sprachelemente nicht nur einseitig als blofie Affektsymbole, sondern zugleich als 
Symbole bestimmter innerlich geschauter Bilder, Gesten, Bewegungsvorgange, 
Situationen, Handlungsformen u. dergl. aufzufassen sind. Es liegt die Uberzeugung 
zugrunde, dafi Beethovens Geistigkeit die innere, nicht-gegenstandliche Welt des 
Seelischen und die aufiere, gegenstandliche Welt der Erscheinungen gleichmafiig 
umfafite, indem er das Wesen der einen im Wesen der andern widergespiegelt fand. 
Wird diese Tatsache anerkannt und mit alien ihren Folgen bedacht, so bekommt das 
geistige Bild Beethovens, wie es uns bisher erschienen, eine machtige Steigerung 
nach der Richtung des Universalen hin. Wir erhalten das Recht, nicht nur, wie 
bisher, die eine der Welten, sondern beide, teils zugleich, teils in Wechselwirkung 
in seiner Musik zu erkennen und anzuschauen. Gestalten sind ihm zu Affekten, 
Affekte zu Gestalten geworden, und das bunte Vielerlei menschlicher Irrungen und 
Wirrungen, wie er es z. B. bei Shakespeare fand, lebt in seinen Sonaten und Quar- 
tetten mit Bilder n von erstaunlicher Plastik. Alles wird darauf ankommen, zu er- 
griinden, bis in welche Tiefen des musikalischen Denkens und Empfindens diese 
Gleichsetzung beider Welten bei Beethoven hinabreicht. Wir denken dabei an 
Schopenhauer, der schrieb: „Da es inzwischen derselbe Wille ist, der sich sowohl 
in den Ideen als in der Musik, nur in jedem von beiden auf ganz verschiedene Weise, 
objektiviert, so mufi, zwar durchaus keine unmittelbare Ahnlichkeit, aber doch ein 
Parallelismus, eine Analogie sein zwischen der Musik und zwischen den Ideen, 
deren Erscheinung in der Vielheit und Unvollkommenheit die sichtbare Welt ist." 

Das fiihrt uns heraus aus der unbestimmten, sich in ewigem Zirkeltanz bewegenden 
pseudopsychologischen Beethovendeutung fruherer Jahrzehnte, fiihrt uns zu einem 
Beethoven, der seine Inspirationen nicht abseits, in einem Reiche eingebildeter 
personlicher Leiden und Schmerzen holte, sondern mit beiden Fiifien auf fester 
Erde stand, dem Dichter und dem bildenden Kiinstler gleich. Wir kommen zu einer 
Auffassung, die nicht nur als natiirlich und selbstverstandlich zu gelten hat, sondern 
wohl iiberhaupt und bis zur Stunde von alien unseren grofien deutschen Meistern 
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vertreten worden ist. Mag es Beethovenverehrern alterer Richtung schwer fallen, sich 
zu dieser erweiterten und vertieften Anschauung zu bekehren, vielleicht, weil sie 
glauben, des Meisters beinahe schon mythisch gewordener Strahlenkranz mochte 
dadurch eine Triibung nach dem Irdischen hin erfahren — ihnen sei ein Wort des 
ahnungsvollen Robert Schumann entgegengehalten : „Am meisten jedoch zuckt es 
rair in den Fingerspitzen, wenn einige behaupten, Beethoven habe sich in seinen 
Symphonien stets den grofiten Sentiments hingegeben, den hochsten Gedanken 
iiber Gott, Unsterblichkeit und Sternenlauf, wahrend der genialische Mensch 
allerdings mit der Bliitenkrone nach dem Himmel zeigt, die Wurzeln jedoch in 
seiner geliebten Erde ausbreitet." 

Dem Vorwurf der Willkiirlichkeit und Unverbindlichkeit hoffen diese Deutungen 
schon dadurch zu entgehen, dafi sie, wie sich zeigen wird, in strengem Anschlufi an 
die Dichtung stattfinden. Und zwar sind sie nicht, wie das sonst gelegentlich ge- 
schehen, auf Grund blofien gefuhlsmafiigen Daftirhaltens mit dieser in Verbindung 
gebracht, sondern zwangslaufig aus ihr entwickelt. Ein Zweifel, ob wirklich 
der richtige Schliissel gefunden ist oder ob aufier der angegebenen Deutung nicht 
noch eine andere moglich sei, wird jedesmal vOn der Musik selbst zerstreut. Unsere 
Deutungen treten mit dem Anspruch auf, zum ersten Male das von Beethoven geiibte 
Prinzip der Anlehnung an poetische Vorbilder festgestellt und nachgewiesen zu haben. 
Schon das eine spricht fur sie: dafi dieses Prinzip durch alle hier behandelten 
Kompositionen — aus nicht weniger als 26 Schaffensjahren Beethovens — als das 
unverandert gleiche feststellbar ist. Es mogen sich hier und da andere Formu- 
lierungen ebenso treffend, ja noch trefFender erweisen, — am wesentlichen wird 
sich nichts andern, da, wie gesagt, der Ausleger, sobald er einmal den Schliissel 
gefunden, zwangslaufig auf alles iibrige hingewiesen wird. 

Uber die Art meiner Heuristik selbst gedenke ich an anderer Stelle zu berichten. 
Nur so viel sei gesagt, dafi sie auf Grund einer genauen Analyse der musikalischen 
Tatsachen zunachst ein gewisses hypothetisches Programm gewinnt, dessen Farben 
und Konturen anfangs zwar noch mehrdeutig sind, dessen Bestimmtheit in ent- 
scheidenden Punkten aber gewohnlich schon so grofi ist, dafi nur ein ganz enger Kreis 
von begrifflich angebbaren realen Beziehungen iibrig bleibt. Diese dann mit aufierhalb 
gegebenen poetischen oder poetisch gesehenenen Tatbestanden zu identifizieren, ist 
Aufgabe blofien Spiirsinns. Hinzu kommen allerdings gewisse innere Erfahrungen, 
die nur im Laufe der Beschaftigung mit diesem Gegenstand selbst zu erwerben 
sind. Sie betreffen die ganze Art und Weise, wie Beethoven sich inspirieren liefi. 
Wir diirfen hoffen, in diesem Punkte in Zukunft dem Ziele immer naher zu kommen. 
Ich glaube, dafi schon in den folgenden Deutungen nichts mehr enthalten ist, was 
nicht unmittelbar aus den Dichtungen abgelesen werden kann, und dafi nur solches 
darin vorkommt, was der ganzen geistigen Haltung der Beethovenschen Personlich- 
keit angemessen ist. Immer namlich ist eins vorausgesetzt 1 ) : dafi dem Zusammen- 
fallen von Dichtung und Musik mit jener Zwanglosigkeit, Selbstverstandlichkeit und 



J ) Es sei mir erlaubt, diese Worte aus meinem obengenannten Beitrag in der Zeitschrift 
fur Musikwissenschaft (16, 67) zu wiederholen. 
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Uberzeugungskraft entsprochen wird, die allein das Verhaltnis einleuchtend macht. 
Sobald zwang- und drangvolle Konstruktion erforderlich wird oder Verbindungen 
aus Bezirken herangeholt werden, die der Geisteshaltung Beethovens oder seines 
Zeitalters widerstreiten, fiihrt die Deutung abseits und wird zur unwissenschaft- 
lichen Spielerei. Hiervor sich zu hiiten, ist erstes Gesetz. Und damit wird dieser 
Zweig der Hermeneutik, besser : des „Schlusselsuchens", zu einer dem Dilettantismus 
verschlossenen ernsten Wissenschaftlichen Angelegenheit, tiber deren Verantwort- 
lichkeit sich niemand tauschen darf. 

Die folgenden Analysen verzichten auf jede handwerkliche und formtechnische 
Erlauterung. Sie gehen in der Andeutung immer nur so weir, als es zurn Erkennen 
der Sinnzusammenhange erforderlich ist. Auch im Nachweisen der programma- 
tischen Charakteristik mochten sie, selbst wo dies mbglich gewesen ware, eine be- 
stimmte Grenze nicht iiberschreiten. Sie rechnen mit Lesern, die den musikalischen 
Gehalt langst kennen und die Phantasie besitzen, ihn miihelos in die neuen Zusam- 
menhange hineinzudenken. Dabei ist die Worterklarung jederzeit nur ein schwaches 
Mittel der Verstandigung. Es wird darauf ankommen, das Gesagte lediglich als 
aufteren Anstofi zu nehrnen und dafiir seinen Sinn als das wesentliche zu betrachten. 
Denn da es sich weder urn sogenannte Tonmalerei, noch um Biihnenmusik handelt, 
vielmehr alles ins Bereich einer hohen, erhabenen Symbolik gestellt ist, so wird 
alles Verstehen vom Erfassen dieser Sinnbildhaftigkeit abhangen. Die ganze Be- 
miihung zielt ja tiberhaupt nicht darauf, dem Horer das Programm aufzunotigen 
und ihn in irgendeiner Weise zu dessen Vorstellung zu zwingen. Sie ist zunachst, 
um es noch einmal zu sagen, eine rein wissenschaftliche Angelegenheit; sie 
will einfach den Tatbestand aufdecken, der bei der Entstehung der Werke im Kopfe 
Beethovens eine Rolle gespielt hat. Jedem bleibt freigestellt, die Ergebnisse anzu- 
nehmen oder sie, als fur den eigenen Bedarf unerheblich, unberiicksichtigt zu lassen. 
Nicht stichhaltig ware auch der Einwand : was Beethoven sich „gedacht" hat, gehe 
uns nichts an; sonst wiirde er selbst dazu gesprochen haben. Denn es lafit sich bis 
zu einem hohen Grade wahrscheinlich machen, warum er iiber seine Programme 
so hartnackig geschwiegen hat. Daruber wird bei einer anderen Gelegenheit aus- 
fuhrlicher zu sprechen sein. Im wesentlichen, wenn auch nicht allein, war es die 
Sorge, mifiverstanden und unter die gerade zwischen 1790 und 1820 in grofierer 
Zahl auftauchenden, billige Lorbeeren erntenden „Tonmaler" gerechnet zu werden 1 ). 
Hatte er doch am liebsten auch die Schlusselworte zu den einzelnen Satzen der 
Pastoralsymphonie unterdriickt. Erinnern wir uns der allerersten der Uberschriften, 
die er dieser Symphonie als Zusatz mitgeben wollte 2 ): 

man iiberlafit es dem Zuhorer, die Situationen auszufinden 

so haben wir aus Beethovens eigenem Munde die Rechtfertigung unseres Unter- 
fangens, auch andere seiner Werke entsprechend zu deuten. 



x ) Vgl. hierzu A. Sandbergers beide Aufsatze „Zu den geschichtlichen Voraussetzungen 
der Pastoralsinfonie" und „M,ehr Ausdruck der Empfindung als Malerei" in seinen gesam- 
melten „Beethoven-Aufsatzen") Miinchen 1924, 

2 ) In einem Skizzenbuch des Jahres 1808; s. Nottebohm, Beethoveniana II, S. 375. 
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Fur den Augenblick ist nur dies zu sagen : wir stehen erst am Anfang einer wissen- 
schafdichen Ergriindung der Beethovenschen Tonsprache und ihrer Symbolik. 
Dafi sie ergriindbar ist, zeigt sich bereits jetzt. Und so wird es zur Aufgabe kiinf- 
tiger Forschung, den Problemkreis „Beethoven" in einer neuen, gewaltigen Aus- 
dehnung auf ihre Fahnen zu schreiben. Sie ist insofern unaufschiebbar, weil die ver- 
haltnismafiig grofie Nahe, in der wir heute noch zu ihm stehen, noch manche un- 
mittelbare Gefuhlserkenntnis moglich macht, die einer spateren Generation bereits 
dunkler und unverstandlicher geworden sein kann und dann schwerer ableitbar ist. 



Beethoven besafi nach Schindlers Bericht die Werke Shakespeares in der Uber- 
setzung von Johann Joachim Eschenburg, die in 12 Banden 1775-77 in Zurich er- 
schienen war. „Die meisten Bande waren von sichtbaren Spuren fleifiiger Lektiire 
so angefullt, wie es die Odyssee, der westostliche Divan und Sturms Betrach- 
tungen der Werke Gottes aufweisen. Von der Schlegelschen Ubersetzung des 
grofien Briten 1 ) wollte er durchaus nichts wissen. Er erklarte sie fur steif, gezwungen 
und stellenweise zu abweichend, was er blofi aus dem Vergleiche mit Eschenburg 
schliefien konnte." Im folgenden fuhre ich daher die Personennamen und Zitate 
nur nach Eschenburg an 2 ). 

In Wien waren damals fast alle bedeutenden Dramen des Dichters zu horen. 
Man gab sie meist in der Bearbeitung des grofien Friedrich Ludwig Schroder (1744 
bis i8i6), der mit der Hamburger Hamletauffuhrung vom Jahre 1776 Shakespeare 
uberhaupt erst fur die deutsche Biihne entdeckt hatte. Aufier ihm glanzten als Shake- 
spearedarsteller teils im Burgtheater, teils im Theater an der Wien Friedr. Wilh. 
Ziegler, E. C. Solbrig, Maximilian Korn (seit 1802) und Heinrich Anschiitz (seit 
1820) 3 ). Sie alle, dazu eine Reihe bedeutender Schauspielerinnen, mag Beethoven 
oft gehort und bewundert haben. Vieles, was in seinen Shakespeare- Kompositionen 
steht, scheint unmittelbar vom Biihnenerlebnis her angeregt worden zu sein. 

Dem grofien Shakespeare-Zyklus von 5 Streichquartetten und 8 Klaviersonaten 
fuge ich schliefilich noch die Deutung des grofiten Beethovenschen Sonatenwerks 
fur Klavier an: der sog. Hammerklaviersonate B-dur op. 106. Sie soil zeigen, dafi 
sich seine Schaffensweise auch anderen Dichtern gegeniiber — diesmal Friedrich 
von Schiller — gleichgeblieben ist. 



x ) Von ihr waren in den Jahren 1797 — 1810 siebzehn Dramen herausgekommen. 

a ) Eine Numerierung der Takte ist zur bequemen Verstandigung unbedingt erforder- 
lich. Sie geschieht durchlaufend fur jeden Satz, und zwar so, dafi auch bei Wiederholungen 
die Takte mechanisch iiber das Wiederholungszeichen hinweg weitergezahlt werden. Die 
ausgezeichneten Vorbemerkungen von Wilh. Altmann zu den Quartetten in der Kleinen 
Partiturausgabe von E. Eulenburg geben iiber Entstehungszeit und Erstdrucke Auskunft. Zu 
eigenen Randbemerkungen eignet sich die grofiere vierbSndige Ausgabe der Streichquartette 
der Edition Peters. 

s ) Wilh. Widmann, Hamlets Biihnenlaufbahn, Leipzig 1931J S. 202 ff. 
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Das Streichquartett Es-dur, op. 74 

Nach Mitteilung Karl Amendas (vgl. Deiters-Riemann II 2, S. 186) hat Beethoven 
sich das Adagio des F-dur-Streichquartetts op. 18 Nr. 1 (1799) als Abschieds- 
szene zweier Liebenden gedacht und dabei die Szene im Grabgewolbe aus Romeo 
und Julia vor Augen gehabt. Dieser Satz ist tatsachlich wie ein idealer Dialog im 
Sinne von Rede und Gegenrede und einem Ineinandergreifen der Stimmen an- 
gelegt. In einer frtihen Skizze dazu (Nottebohm, Beethoveniana II, S. 485) rinden 
sich iiber einer aus abgebrochenen Sechzehnteln bestehenden Schluflphrase sogar 
die hinweisenden Worte „les derniers soupirs". Als eigentliche Romeo-Musik aber 
ist er schon deshalb nicht anzusehen, weil ein solcher Dialog an jener Stelle bei 
Shakespeare iiberhaupt nicht vorkommt: Romeo stirbt, bevor Julia erwacht. Die 
Szene wird also nur insofern anregend gewesen sein, als sie die tiefe Schwerrnut 
dieser Musik bestimmt hat. 

Die Poesie des Trauer spiels hat aber Beethoven nicht losgelassen. Nach zehn 
Jahren (1809) tritt er aufs neue heran und widmet ihm das ganze Quartett op. 74, 
indem er ihm vier der Musik zugangliche Szenen entnimmt. Es sind diese : 

1. Satz. Poco Adagio. Allegro. 2. Akt, 2. Szene. Nachtstimmung in Capulets 
Garten. Romeo am Fenster Julias. Zwiegesprach und Liebesschwtire. Romeo 
entfernt sich. 

2. Satz. Adagio, ma non troppo. 3. Akt, 5. Szene. Balkonszene. Gesprach der 
Liebenden. Abschied Romeos. 

3. Satz. Presto. Fortsetzung der vorigen Szene. Der emporte Capulet tritt auf; 
Vorwiirfe an Julia; deren Bitten. Die geschwatzige Warterin. 

4. Satz. Allegretto con Variazioni. 5. Akt, 3. Szene. Im Grabgewolbe. Paris an 
der Gruft Julias. Ebenso Romeo, Zweikampf. Romeos Entschlufl zu sterben; 
sein Tod. 

Erster Satz: Poco Adagio C> Allegro G 

Das Adagio fiihrt mitten hinein in die traumhafte Stimmung des ersten Gesprachs 
der Liebenden in Capulets Garten. Was der Dichter nur im Verlauf langerer Satz- 
perioden wiedergeben konnte: die aus tiefster Verschwiegenheit des Herzens auf- 
keimende Sehnsucht Romeos, das Schmerzlich-Wonnevolle, Bitter-Stifle der Gefuhle, 
die atemlose Spannung des in Seligkeit Entriickten, vermag Beethoven infolge der 
Unmittelbarkeit der musikalischen Sprache in zwei Dutzend Takte zusammen- 
zudrangen. Gleich Wagners Tristanvorspiel, das hiermit einen unerwarteten Vor- 
ganger erhalt, geben sie das Bild des Wogens und Schwankens widerstrebender 
Gefuhle eines liebenden Herzens. Aber es ist zunachst alles in Halbdunkel getaucht 
(sotto voce) und voll keuschester Zuruckhaltung. 

Romeo lauscht im Selbstgesprach an Julias Fenster, wahrend sie selbst, von ihm 
unbemerkt, oben erscheint: 
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Geh auf, schone Sonne, und todte die neidische Mondgottin, die schon ganz bleich 
und krank vor Verdrufl ist, dafl du, ihr Madchen, weit schoner bist als sie ! . . . O ! es 
ist meine Geliebte! O! wiifite sie's, dafl sie es ist! — Sie spricht, und doch sagt sie 
nichts — Was macht das ? — Ihr Auge fedet ; ich will ihm antworten — Ich bin zu 
voreilig; es redet nicht mit mir . . . 

In das zarte Fragen, Bitten, Seufzen klingen zweimal Rufe wie „Ach!" oder „Qh!" 
Oder sind es Andeutungen von Julias Worten von oben: „Weh mir!" und „0! 
Romeo! Romeo!"? Des Lauschers Spannung erhoht sich, ja wird (18 fF.) unertrag- 
lich bis zu dem Augenblick, wo die Geliebte sich zeigt und der Schleier der Zuriick- 
haltung fallt: das Allegro beginnt. Die aufjauchzenden Akkorde sind eine Ura- 
bildung des schwermiitigen Motivs am Anfang des Adagios, — dort elegische Frage, 
hier jubelnde Antwort. Aber sofort fallt die Musik wieder in die heimliche Stille 
zuriick. Das Hauptthema, aus Tonsymbolen der Zartlichkeit und Zuversicht beste- 
hend, bliiht auf : 
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und wird, wie alles in diesem Satze> doppelt vorgetragen, d. h. vom Munde des 
einen in den Mund des andern ubernommen 1 ). 

Die nun folgende beriihmte „Harfenmusik" (35 fF.), die dem Quartett den bei 
Liebhabern bekannten Namen gegeben hat, ist nichts anderes als eine unbegreif- 
lich schone Auslegung der Worte Romeos: 

Es ist meine Liebe, die mir bey meinem Namen ruft ! — Welch einen Silberklang haben 
die Zungen der Verliebten des Nachts, gleich der sanften Musik fiir aufmerksame 
Ohren! 2 ) 



x ) Es diirfte nicht ohne Interesse sein, zu erfahren, was die Biographie von Deiters-Riemann 
(III, 2, 191 r, S. 169) zu diesem Allegrobeginn sagt. Es setze jetzt, heiflt es, „ein so frisch 
sprudelndes thematisches Leben ein, dafl man den in vollen Ziigen Erquickung genieflenden ( !) 
Meister leibhaftig vor sich sieht, wie er in altgewohnter Weise durch Felder und Walder (!) 
streift." Es ist ubrigens ein grober Phrasierungsfehler, wenn man (ebenda) den 3. Takt des 
eben zitierten Themas als „Umkehrung" des ersten Adagiotakts auffaflt. Denn zwischen c 
und as liegt ein sog. totes Intervall. — Meiner eigenen vor 24 Jahren vorgenommenen Deutung 
dieses Quartettsatzes (in „Musikalische Bildung und Erziehung zum musikalischen Horen", 
Leipzig 1910, 4. Aufl. 1924) wird man Nachsicht und Gerechtigkeit widerfahren lassen. 
2 ) Schlegel ubersetzt: Mein Leben ist's, das meinen Namen ruft, • • - 
Wie silbersufl tont bei der Nacht die Stimme 
Der Liebenden, gleich lieblicher Musik 
Dem Ohr des Lauschers! 
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Kaum treffender war dieser Silberklang wiedetzugeben als durch Nachahmung von 
Harfengefliister. Und sofort erklaren sich auch die beiden zweimal schroff herein- 
fahrenden Akkorde der Takte 43, 45. Es sind nicht etwa — hier unverstandliche — 
Anwandlungen des sogenannten Beethovenschen Humors, sondern die niichternen, 
die traumhafte Stimmung zerreifienden Worte „Fraulein! Fraulein!" der aus dem 
Zimmer rufenden Warterin, also etWas, das unmittelbar aus der Szene heraus zu 
verstehen ist. Wie fein gibt Beethoven die tJberraschung der Liebenden Und ihr 
Unbesorgtsein wieder, nachdem sie darin keine Gefahr erkannt. 

Julia verschwindet auf Sekunden im Zimmer („Zu tausendmalen gute Nacht"), 
worauf Beethoven den drangenden Romeo („Tausendmal schlimmer fiir mich, da 
ich dein Licht entbehren mufi!") in fiinf Takten ungestiim aufwallen lafit. Takt 58 
sind die Liebenden wieder selig vereint. Die Durchfuhrung gibt eine Fortsetzung 
des Zwiegesprachs, etwa von Julias Worten „St! Romeo! St!" an. Beethoven folgt 
dem Dichter im Steigern der sturmischen Erregung; die Schwiire werden heifier, 
die Wunsche mafiloser, die Satze und Motive kiirzer. 

Romeo: Ich wollt' ich ware dein Vogel. 

Julia: Das wollt' ich auch, mein Theurerj nur fiircht' ich, ich wiirde dich durch zu 
vieles Liebkosen todten — Gute Nacht, gute Nacht ! Der Abschied ist ein so ange- 
nehmer Schmerz, dafi ich dir so lange gute Nacht sagen werde, bis es Morgen ist. 
(Sie geht weg.) 

Alles Thematische erscheint auch hier sinnentsprechend doppelt, auch die Geste 
des Abschiednehmens, das Beethoven, Julias eben gehorter Ubertreibung gemafi, 
sich unter bebenden Sechzehnteln iiber sechzehn Takte erstrecken lafit. Es ver- 
hallt bis zum Unhorbaren, und selbst als beide sich nicht mehr wahrnehmen, klingt 
noch der Silberton der „verliebten Zungen" in ihrem Ohre nach. Welche Dichter- 
kraft des Musikers war hier am Werke ! 

Damit ist der Augenblick der Reprise gekommen. Sie reicht bis Takt 205. Wir 
horen den ganzen ersten Teil des Satzes noch einmal. Aber der Meister dichtet noch 
weiter. Bei 205 S. lafit er Romeos bereits in der Einsamkeit gesprochene Worte 
widertonen (ppp): 

Schlummer wohne auf deinen Augen, Ruhe in deiner Brust ! Mochte ich selbst Schlum- 
mer und Ruhe seyn, um sanft zu ruhen ! 

Er folgt ihm in das Dunkel der Nacht, blickt ihm ins Herz und sieht, wie Liebes- 
sehnen, Ungeduld und Leidenschaft in ihm wogen:(222ff.), — so lange wogen 
und kampfen, bis (241 if.) ihn Jubel ubermannt und mit der Erinnerung an die 
Geliebte der Sturm des Inneren beschwichtigt ist. 

Zweiter Satz: Adagio, ma non troppo, 3/ 8 

Julia in ihrem Zimmer, Romeo am Fenster, draufien Sommernacht: 

Julia: Willst du schon gehn? Es ist noch nicht gleich vor Tagej es war die Nachtigall 
und nicht die Lerche, die vorhin dein scheues Ohr erschreckte . . . 

Bis zum Auftreten der Warterin vollzieht sich der Dialog bei Shakespeare in sechs 
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Reden und Gegenreden, die Beethoven in genau der gleichen Zahl in seiner Musik 
nachgebildet hat. Jedesmal antwortet Romeo auf Julias Worte, und zwar, wiederum 
genau nach des Dichters Willen, insofern von ihr unterschieden, als er dem freu- 
digen Optimismus der Geliebten einen todestraurigen Pessimismus entgegenstellt. 
tJber breite Flachen stromt die Fiille der Empfindung, abgelost von allem Begriff- 
lichen und Gleichnishaften, das der Dichter benotigte, um den Dialog im Schim- 
mern zu erhalten. 

Mit Julias herrlichem elegischen Thema in As-dur beginnt der Satz (I). Romeo 
entgegnet in as-moll (II; 25 ff): 

Romeo : . . . Sieh, meine Theure, was fur neidische Streifen dort im Osten die sich 
theilenden Wolken verbramen. Die Kerzen der Nacht sind abgebrannt, und der 
frohliche Tag steht auf den Zehen, auf den Spitzen der neblichten Berge. Ich mufi 
gehn und leben, oder bleiben und sterben. 

Dunkelheit lagert iiber diesen einer artikulierten Rede nachgebildeten Tonen. Die 
letzten Worte lassen sich den SchluGwendungen getreu unterlegen: 
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Ichmufi gehn und le-ben, o-der blei-ben und ster-ben. 

Drei sf bei Auftakten unterstreichen das aufzuckende Weh, und dem Gedanken 
ans Sterben folgen wehmutige Seufzer (espressivo). Unbefangen und belebend be- 
ginnt wieder Julias As-dur-Gesang (III): 

Julia: Jenes Licht ist nicht Tageslicht, das weifi ich, ja . I . Darum faleib noch ein 
wenigj du brauchst noch nicht zu gehen, 

worauf Romeo (87 ff.) getrostet in freieren Tonen (IV; Des-dur) antwortet: 

Man mag mien ergreifenj man mag mich zum Tode verurteilen; ich bin's zufrieden, 
wenn du es so haben willst. Ich will sagen, jenes Grau sey nicht des Morgens Auge . . . 
Ich habe mehr Neigung zu bleiben, als zu gehn; der Tod mag kommen, ich eil* 
ihm entgegen; Julie will es so . . . 

Aber auch hier wieder ein Abfallen ins Traurige, Melancholische, wobei die Ver- 
setzung des Juliathemas nach as-moll (103 ff.) und die in der Fortissimowendung zum 
Ausdruck gebrachte Todesbereitschaft ergreifende psychologische Zuge im Bilde 
Romeos bedeuten. Mit einem leisen Anflug von Spott und doch leuchtenden Auges 
sagt Julia (V; 115 ff.) 

Julia: Es ist Tagj es ist Tag — Eile hinweg, flieh davon! Es ist die Lerche, die so aus 
dem Ton gekommen ist, so mifihellig und widerlich singt ... O! Geh, geh; es 
wird immer heller und heller. 

Ihrer beweglichen, spriihenden Musik vermag Romeo abermals nur sein trauriges 
as-moll-Thema (VI; 139) entgegenzustellen : 

Immer heller und heller? — Immer finstrer und finstrer werden unsere Leiden. 

Er kann es nicht einmal zu Ende fuhren; Seufzer ersticken seine Stimme: ,,der diirre 
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Gram trinkt unser Blut hinweg. Leb wohl, leb wohl!" Dieses doppelte Lebewohl 
singt das Violoncell. Mit einem morendo klingt der Satz aus. Es ist unmoglich, die 
in ihm zur Erscheinung kommende Kongruenz von Musik und Dichtung als Spiel 
des Zufalls zu betrachten. Beides ist mit tiefer "Uberlegung in Form und Inhalt auf- 
einander eingestimmt. 

Dritter Satz: Presto, 3/ 4 

Es war nicht ganz leicht, aus der Fortsetzung des Trauerspiels ein Ereignis heraus- 
zuschalen, das dem Tonsetzer die Moglichkeit eines das iibliche Scherzo vertretenden 
Satzes geboten hatte. Beethoven lost die Aufgabe in uberraschender und uberzeugen- 
der Weise. Die Szene setzt sich fort. Nach einem Gesprach Julias mit ihrer Mutter 
tritt der Vater Capulet auf. Er will horen, ob die Tochter sich zur Vermahlung mit 
dem jungen Paris bereit erklart hat, findet sie aber wider Erwarten stolz abweisend 
und beginnt nun eine von Zorn funkelnde Strafpredigt. 

Capulet: Was ist? was ist? — Verniinftlerin ! Was soil das bedeuten? Stolz — und ich 
dank' Ihnen — und ich dank' Ihnen nicht — und doch nicht stolz ! — Hore, Fraulein 
Schpofikind, schwatze mir da nicht viel von Dank und Stolz daher, sondern mache 
deine schone Person gegen kiinftigen Donnerstag gefafit, mit Paris in die Peters- 
kirche zu gehen, oder ich will dich auf einer Schleife dahin schleppen. Schame 
dichj du bleichsiichtiges Geschopf! schame dich, du garstiges Madchen! du Talg- 
gesicht! ... 

Julia: Liebster Vater, ich bitte Sie auf meinen Knien, horen Sie mich nur auf Ein Wort 
gelassen an. 

Capulet : Geh zum Henker, du Spitzbubin, du, du ungehorsames Geschopf ! . . . Schande 
iiber die Nichtswiirdige I 

Beethoven macht den von Shakespeare beabsichtigten Sprung in diese aufiersten 
Gegensatze der Stimmung mit. Das Presto tobt in machtigen Spriingen daher, un- 
geberdig, fast roh. Der Vorgang wird mit Zittern von den Umstehenden wahrge- 
nommen und gerat in Takt 16 — 33 auf Wendungen, die einer Drohung gleichkom- 
men. Dem heftig gestikulierenden Vater wirft sich Julia verzweifelt mit atemlos 
hervorgestofienen Bitten entgegen (43 ff.j p), und es sieht aus, als vermochte sie den 
Zorn des Erregten wirklich zu besanftigen. 

Da tritt die Warterin mit ihrer plumpen und platten Lebensweisheit hervor. 
Julia hatte sie urn Beistand, um Rat und Trost gebeten. Aber die Alte nimmt fur den 
Vater Partei und plarrt ihre Rede daher: 

Warterin: Romeo ist verbannt; und ich wette Alles gegen Nichts, dafi er nimmermehr 
das Herz haben wird, zuriick zu kommen, und Anspruch auf Sie zu machen . . . 
Weil also die Umstande so beschaffen sind, so hielt ich's fur das Beste, Sie heyraten 
den Grafen. O! er ist ein liebenswiirdiger junger Herr! Romeo ist ein wahrer 
Wischlappen gegen ihn. Ein Adler, gnadiges Fraulein, hat kein so scharfes, so munt- 
res, so schones Auge, wie Paris hat . . . 

Das Portrat dieses charakterlosen Weibsbildes, das sich eben noch als Vertraute des 
Herzensgeheimnisses ihrer Herrin aufgespielt, gibt Beethovens polterndes, hane- 
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biichenes „Piu presto quasi prestissimo". Die Frau stolpert daher, und was sie 
herausbringt, sind nur Nichtigkeiten 1 ). 

Die ganze Szene wiederholt sich, und mit einer Reprise des ersten Teils rundet 
Beethoven den Satz ab. Die Coda ist wohl als ein freies Ausschwingen des Affekts 
und gleichzeitig als musikalische Oberleitung zum folgenden Satz zu verstehen. 

Vierter Satz: Allegretto con Variazioni, 2/4 

Beethoven springt nunmehr in den 5. Akt des Schauspiels und laflt sich von den 
Vorgangen der funften Szene anregen. Dafi er dabei mit Romeos Gifttrunk schliefit, 
ohne Julias Erwachen und Liebestod mit hereinzunehmen, geschah wohl weniger 
im Gedenken an das d-moll- Adagio des op. 18 Nr. 1 als mit Riicksicht darauf, dafi 
ein Satz, der die beiden Liebenden ein drittes Mai in enger Gemeinschaft gezeigt 
hatte, unter Wiederholungen einzelner Stimmungsmomente hatte leiden mussen. 
Aber auch ein breites Finale vermied er. Die Wahl der Variationenform iiberrascht 
freilich und konnte den oberflachlichen Betrachter am Weiterverfolgen desProgramms 
irremachen. Doch waltete auch hierbei ein feines Gefuhl fur den inneren Zusammen- 
hang. War namlich Julias Erscheinen als dramatische Gestalt fernerhin ausgeschaltet, 
so mufite, da doch auch jetzt alles sich urn sie bewegt, ein Mittel des Bezogenwerdens 
der Musik auf sie gefunden werden. Dazu dient Beethoven die Variation. Die Ge- 
danken sowohl des jungen Grafen Paris, der die Gruft seiner Braut besucht, wie die- 
jenigen Romeos kreisen um das Gleiche, und der Tod beider ist vom gleichen Schick- 
sal herbeigefiihrt. Ein und dasselbe Thema, verschieden abgewandelt, konnte also 
zur Symbolisierung eines einheitlichen Vorgangs benutzt werden. 

Das Thema selbst bezieht sich weder auf eine Person noch auf eine Handlung, 
sondern ist der einfache Ausdruck wehmutig-schmerzlicher, entsagender Stimmung. 
Man findet sie in den Worten erschopft, die Paris an die tot scheinende Julia richtet : 

Paris (indem er Blumen streut) : Liebliche Blume ! mit Blumen bestreu' ich dein Braut- 
bette; dein theures Grab, das in seinem Umfange das vollkommenste Muster der 
Ewigkeit enthalt. Scheme Julie, nun die Gespielin der Engel, nimm dies letzte 
Merkmal meiner Liebe von mir an, der dich im Leben verehrte, und nun, da du 
todt bist, dein Grab noch mit Lobspriichen auf deine Leiche schmiickt ! 

Paris, als er Gerausch hort, tritt beiseite. Romeo naht mit „Brecheisen und Haue", 
um die Gruft Julias zu sprengen : 

Du abscheulicher Schlund, du Rachen des Todes, der du das Kostbarste, was die 
Erde besafi, verschlungen hast, so zwing' ich deine morschen Kinnbacken, sich 
aufzuthun. (Er bricht die Gruft auf.) 

Diese Gewalthandlung spiegelt sich in der 1. Variation (sempref e staccato). Als 
Paris es bemerkt, tritt er hervor, reizt Romeo zum Zweikampf und fallt selbst als 
dessen Opfer. Das Rasen und Fechten der beiden Gegner drangt Beethoven in die 



*) Eschenburg setzte hierzu eine aus dem Englischen (Steevens) genommene Anmerkung : 
„Der Charakter der Warterin ist ein treffendes Gemalde solcher Leute, deren Handlungen 
keine Grundsatze zur Quelle haben. Sie ist ungetreu gegen das Vertrauen gewesen, das 
Capulet in sie gesetzt hat, und sucht nun das erste beste Mittel zu ergreifen, die Folgen ihrer 
vorhergegangnen Untreue abzukehren." Es ist leicht moglich, dafi diese Anmerkung Beetho- 
ven bestimmt hat, den Charakter der Warterin so scharf herauszustellen. 
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j. Variation zusammen.Um jedoch nicht zwei Stucke erregten Inhalts hintereinander 
zu bringen, schiebt er die ruhige Variation Nr. 2 ein. Sie wird als seelenvolle Schilde- 
rung der hinter dem Gitter schlummernden Julia zu fassen sein: 

Der Tod, der den Honig deines Athems einsog, hat noch keine Gewalt iiber deine 
Schonheit gehabt: du bist nicht iiberwaltigtj noch schwebt die purpurne Fahne 
der Schonheit auf deinen Lippen und Wangen, und die blasse Flagge des Todes 
ist hier noch nicht aufgesteckt. 

Zu weichen, gehaltenen Klangen der Aufleninstrumente (sempre dolce e p) singt 
die Viola in Achtelbewegung ein unendlich wehmutiges Solo, — ein Stuck Musik 
voll ahnlicher Riihrung wie das Tonbild, das Beethoven sparer im Othello-Quartett 
(unten S. 27) an der Stelle bringt, wo der Mohr die schlummernde Desdemona zum 
letztenmal anspricht. Hier wie dort ist mit der Symbolik ruhigen Atmens unirdische 
Hoheit des Ausdrucks mitgetroffen, — ein Beispiel hochster Genialitat, unangreif bar 
und unwiederholbar ! 

Romeo erkennt alsbald den erschlagenen jungen Rivalen, und tiefes Bedauern 
steigt in ihm auf: 

O I gieb mir deine Hand, du, der mit mir in das Buch des zornigen Ungliicks einge- 
zeichnet wufde! Ich will dir ein siegreiches Grab gewahren — Ein Grab? — O! 
nein! eine Glorie, erschlagner Jiingling; denn hier liegt Julie j und ihre Schonheit 
macht diefi Gewolbe zu einem stark erleuchteten festlichen Saal. Tod, liege du hier, 
von einem Todten begraben ! (Er legt den Paris in die Gruft.) 

Die 4. Variation (sempre p e dolce) ist diesem Liebesdienst an dem gefallenen 
Jiingling gewidmet. Nun aber baumt sich in Romeo selbst zum letztenmal die 
Lebenskraft auf: 

Wie oft sind Leute noch aufgeraumt, wenn sie schon dem Tode ganz nahe sind! 
Das nennen ihre Warier einen Blitz vor dem Tode. O! wie kann ich diefl einen 
Blitz nennen — Oh! meine Geliebte, mein Weib ... 

Dies gibt die 5. Variation wieder (sempre f). Es folgt die sechste und letzte. Ihr 
dumpfer Anfang verkiindet die Katastrophe. Uber bebenden Herzschlagen zieht es 
wie eine letzte Erinnerung an schone Stunden dahin, lautlos fast, wie eine Vision : 

Ihr Augen, seht sie zum letztenmal ! ihr Arme, nehmt eure letzte Umarmung ! und 
ihr, meine Lippen, die Thiiren des Athems, versiegelt mit einem rechtmafligen 
Kusse dem wuchernden Tod eine immerwahrende Verschreibung ! 

Es klingt — nach dem Doppelstrich — wie Abschiednehmen und (Takt 45 ff. des 
Satzes) wie ein letztes Lebewohl. Dennoch schliefit Beethoven nicht sentimental, 
sondern heroisch, wie auch der Dichter es wollte. Die motivischen Verkleinerungen, 
das accelerando und das beendende Allegro entsprechen dem bei Shakespeare in 
sich iibersturzende Bilder gefafiten Todestaumel des Sterbenden : 

Du verzweifelnder Steuermann, lauf ' itzt auf einmal mit meinem seekranken, miiden 
Schiffe an die zerschmetternden Klippen! Hier ist Gluck zu erwarten, wohin du 
dich auch verschlagst. (Er trinkt das Gift.) Diefi bring ich meiner Geliebten! — 
O! ehrlicher Apotheker, dein Trank wirkt geschwind. So, mit einem Kusse, sterb' 
ich. (Er stirbt.) 

Beethoven ist seinem erhabenen Vorbilde bis zum Schlusse des tragischen Aus- 
gangs gefolgt. 
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Das Streichquartett f-moll, op. 95 

Das f-moll-Quartett entstand im Jahre 18 10, bald nach der Vollendung der 
Egmontmusik, und ist dem Baron von Zmeskal gewidmet. Ich nehme als Vorlage 
fur die Komposition den Othello Shakespeares in Anspruch. 

Beethoven hatte dann in einunddemselben Jahre zwei grofie Trauerspielmusiken 
in Angriff genommen und vollendet. Die Folge der vier Satze entspricht der Folge 
der betreffenden Szenen in der Dichtung, ein Prinzip, an dem Beethoven, wie sich 
ergibt, auch in anderen Fallen unverbruchlich festgehalten hat. Indessen wahlte 
er natiirlich immer nur solche, die dramatische Hohepunkte bedeuteten und zu- 
gleich eine Transsubstantiation in Musik ermoglichten. An der aufieren Handlung 
konnte ihm nichts liegen. Alles ballt sich zu grofien Charakterbildern und inner- 
dramatischen Szenen zusammen, und vielleicht ist es, wie ich schon anderwarts 
hervorhob, die der Musik eingedriickte eiserne Logik der Charakter- und Situations- 
schilderung gewesen, die den Kompositionen auch durch den Schleier der Anonymi- 
tat hindurch eine so ungeheure geistige Wirkungskraft mitgab. Jetzt, wo uns das 
Quartett als Othellomusik gegeniibertritt, wird sich manches in dem dtisteren 
f-moll- Stiick mit doppelter Wucht ins Gemiit eingraben. 

Folgende Szenen kommen in Betracht. 

1. Satz. Allegro con brio. 4. Akt, 2. Szene. Othello und Desdemona; Othellos 
furchtbarer Leidenschaftsausbruch (in Schlegels t)bersetzung beginnend : Des- 
demona : „Was wollt ihr, mein Gemahl ?" ; Othello „Komm, Taubchen, komm"). 

2. Satz. Allegretto non troppo. 4. Akt, 3. Szene. Desdemona und Emilia im 
Gesprach, schwermutiges Lied der Desdemona. 

3. Satz. Assai vivace. 5. Akt, 2. Szene. Othello im Schlafgemach vor der schlum- 
mernden Desdemona; Monolog; er kufit sie und weint. 

4. Satz. Larghetto, Allegretto agitato, Allegro. Fortsetzung der vorigen Szene. 
Verzweiflung und Mord. Apotheose der Unschuld (von Beethoven hinzu- 
gedichtet). 

Erster Satz: Allegro con brio, C 

Beethoven beginnt sein Quartett dort, wo Shakespeare das Theater zum ersten 
mal unter dem Ausbruch wahnsinniger Eifersucht des Helden erschauern laflt: 
mit der Szene Othellos und Desdemonas zu Beginn des 4. Aktes. Der Charakter 
des Dialogs ist auch musikalisch festgehalten und an dem Wechsel heftig hervor- 
gestofiener und zart bittender Stellen erkennbar. Eschenburgs Ubersetzung lafit das 
Gesprach folgendermafien beginnen: 

Desdemona : Was befehlen Sie, mein Gemahl ? 
Othello : Komm naher, mein Taubchen, ich bitte dich. 
Desdemona: Was befehlen Sie? 
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Othello: Lafi mich deine Augen sehen. Sieh mir ins Gesicht. 

Desdemona : Was ist das fur ein schrecklicher Einfall ? . . . Ich bitte dich auf meinen 

Knien, was willst du eigentlich sagen? Ich verstehe nur den Grimm in deinen 

Worten, nicht die Worte selbst! 
Othello: Ha! was bist du? 

Desdemona: Dein Weib, Othello, dein treues, redliches Weib! 
Othello: Komm, schwore drauf; verdamme dich selbst ... 

Wie immer Beethoven, wenn er eine historische oder dichterische Heldengestalt 
zu behandeln gedenkt, deren Thema unmittelbar an die Spitze des Satzes stellt, so 
auch hier. Othellos Thema: 



Allegro con brio. 
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zeigt die beiden Seiten dieser leidenschaftlichen Natur in zwei eindringlichen Gesten : 
die Wildheit und die drohende, fiebernde Ungeduld des Eifersiichtigen. Dreimal 
zerreifit das brutal daherstampfende Anfangsmotiv den Dialog (18, 60, 82), und wo 
es auf Augenblicke verschwindet, grollt es mit seiner Sechzehntelfigur wie unter- 
irdisches Beben unter den Angstworten Desdemonas weiter. Scharfe, unvermittelte 
Rtickungen bezeichnen das Unbeherrschte dieser Leidenschaft. Nach jeder Antwort 
des geangstigten Weibes walk sie von neuem auf, gerat in furchterliche Explosionen 
der Wut: 34fF., 48fT., 6off., 82fT., iiyff., i2Qff., und erhebt sich mit unison hervor- 
gestofienen Fortissimo-Laufen nach oben geradezu zur Raserei. Von gfofiartiger 
Plastik ist vor allem der Mittelteil von 60 an. Vorwiirfe (60 — 65), Drohungen (66 — 71), 
Augenblicke unheimlicher Ruhe (72 ff.) mit einzelnen hervorgeschleuderten Kraft- 
worten zeichnen die Gestalt des Mohren mit beinahe buhnenwirksamer Scharfe. 

Zwischenhinein klingen die Fragen und Bitten des ahnungslosen Weibes. Sie 
haben samtlich den Klang des Lichten, Hellen und zeichnen sich vor den Aus- 
briichen des Mohren durch gebundene, kantable Fiihrung der Stirnmen aus : 6 — 17, 
21 — 34, 40 — 47, 51 — 59 (und entsprechende). Wer sie mit Bedacht und aufgeschlos- 
senem Gefiihl fur feinere seelische Regungen prtift, wird unschwer eine Steigerung 
der Affekte erkennen: zunachst verwundertes Fragen (6fF.), dann herzliche Be- 
teuerung (21 fF.), schliefilich tiefe Betrtibnis (40 — 42, 51 — 53), der sich jedesmal 
(43 — 47, 54 — 59) eine unendlich zartliche Wendung ebenfalls im Sinne eines Be- 
giitigens anschliefit. 

Uber alles braust der Strom der Eifersucht hinweg. Man weifl, mit welchen maB- 
losen Ausdriicken der Erniedrigung der Mohr am Ende der Szene das schuldlose 
Weib zur Verzweiflung treibt. Die Musik wetteifert darnit in der grausamen Scharfe 
ihrer Realistik. Um die synkopierten Angstschreie der Mittelstimmen in I29ff. 
branden die Aufienstimmen in einem Sturm von Achtelfiguren, die wie Peitschen- 
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hiebe herabsausen: das Bild sinnloser Wut in erschutternder musikalischer Ge- 
staltung. Wir stehen am Ende der diisteren Szene. Atemlos keucht Othello seine 
letzten Worte hervor (140 ff.) und stiirmt hinaus. Die Musik entlafit ihn mit den 
immer schwacher werdenden Wiederholungen seines Wutmotivs. In tiefer Resi- 
gnation schliefit der Satz. 

Zweiter Satz: Allegretto, ma non troppo, 2/4 

Desdemona und ihre Kammerfrau Emilia sind allein. Othello hat der Gattin 
barsch befohlen: „Geh den Augenblick zu Bette. Ich werde gleich wieder zuriick- 
kommen. Schicke deine Kammerfrau weg. Thu, was ich dir sage." 

Emilia hilft der Herrin beim Auskleiden. Schwiile liegt iiber ihrem Gesprach, 
tiefe Niedergeschlagenheit in den Worten, die Desdemona spricht. 

Wahrend Emilia hilfreich zur Hand geht, schweifen Desdemonas Gedanken traum- 
verloren in die Feme. Ein Stiick der in hochstem Leid geistverwirrt werdenden 
Ophelia wird in ihr wach 1 ). Sie stimmt ein schwermutiges Lied aus der Jugendzeit an : 

Das arme Kind! sie safi, und sang. 

An einem Baum safi sie. 

Singt Weide, Weide, Weide ! 
Die Hand gelegt auf ihre Brust, 

Den Kopf gestiitzt aufs Knie. 

Singt Weide, Weide, Weide! 

Diese Elegie enthalt das Allegretto. Vier monotone Eingangstakte, vom Violoncell 
mezzo, voce vorgetragen, kennzeichnen die seelische Einsamkeit der Frau und zu- 
gleich den Balladencharakter des Gesangs. Einfach, aber voll suiter Wehmut, wie 
ein Volkslied klingt die von Dur nach Moll schwankende Weise: 




und leises Schluchzen durchzieht die Melodie (18 — 21). So grofi ist die Ergriffenheit 
der Singenden, da8 sie dreimal abbricht, ohne den Schlufi zu finden, dreimal aus 
unendlich bedriicktem Herzen heraus wieder einsetzt und erst dann in Hilflosigkeit 
endet 2 ). 



J ) Vgl. dazu deren Lied im Hamlet-Quartett op. 131, unten S. 59. 

2 ) Eschenburg hat bei dem Liedtext den jedesmal nach der zweiten Zeile wiederkehren- 
den Refrain „Singt Weide, Weide, Weide!" weggelassen, weil, wie er in der Anmerkung 
hervorhebt, das deutsche Wort Weide „in dieser Wiederholung nicht den geschmeidigen 
Abfall wie das englische Willow, Willow, Willow, hat und die Beziehung des Laubes 
einer Weide auf die Andeutung der Betrubnis uns nicht gelaufig ist". Es hat indessen 
ganz den Anschein, als ob Beethoven, der mit dem Wesen englischer und schottischer 
Volksmusik von friiher her vertraut war, mit dem oben erwahnten dreimaligen Hinaus- 
schieben des Schlusses dem schonen volkstumlichen Refrain dennoch hat Rechnung 
tragen wollen. 
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f 
Aber das Lied selbst war nur gewaltsame Ablenkung. Shakespeare lafit den Dialog 
der Frauen weitergehen. Er spricht iiber Treue und Untreue der Frauen, iiber Ge- 
wissenszweifel, iiber Recht und Unrecht in der Welt, wobei Emilia unbefangen die 
Belehrende und Skrupellose hervorkehrt. Ebenso gleitet Beethoven nach der ersten 
Strophe der Ballade in den Berichtston hiniiber (35 ff.). Die Viola beginnt ein Thema 
von leicht geschwatziger Natur, dessen chromatische Schlufiwendung von Untreue 
oder Unrecht zu sprechen scheint. Emilia erzahlt : 




Mit dem Fugato beginnt ein Griibeln iiber diese Gedanken. Zuerst tonlos dahin- 
gesponnen, wachst es — mit dem Einsatz der ersten Violine — in die Erregung hin- 
ein und fiihrt schliefllich (59 ff.) zu offenem Schmerzensausbruch, der wie in eine 
bange Frage „Wie ist das alles moglich?" austont. Als Antwort klingen (65 ff.) 
die herabgehenden Noten des Einsamkeitsmotivs und ein dreimaliger schwerer 
Seufzer der gequalten Frau. 

Aber weiter : wahrend Emilia ihre Lebenserfahrung erneut kundgibt, melden sich 
Unruhe und Zweifel in Desdemonas reinem Herzen. In kurzen, stechenden Sech- 
zehnteln flattern sie auf wie Gespenster (78 ff.). 

Desdemona: Glaubst du im Ernst, Emilie, sage mir's doch, dafl es Weiber giebt, 

die ihre Manner auf eine so grobe Art betriigen? 
Emilia: Freylich giebt's einige; das ist keine Frage. 
Desdemona : Mochtest du wohl dergleichen urn die ganze Welt thun ? 
Emilia: Nun, thaten Sie es denn nicht? 
Desdemona: Nein, bey diesem himmlischen Licht! 
Emilia: Ich bey diesem himmlischen Licht auch nicht; ich konnt' es eben so gut im 

Dunkeln thun. 
Desdemona': Mochtest du wohl so was um die ganze Welt thun? 
Emilia: Die Welt ist ein gewaltig grofles Ding; ein grofier Lohn fur eine kleine 

Siinde! 
Desdemona: Im Ernst, ich denke, du thatest es nicht. 

Peinigend drangt sich das Anfangsintervall des Themas, jetzt zu einer schneiden- 
den verminderten Quinte verwandelt, hervor und fiihrt zu krampfhaftem Schluchzen 
(i04ff.). Mit erzwungener GefaBtheit beginnt Desdemona die zweite Strophe ihres 
Lieds. Die Melodie halt sich diesmal in der Hohe und wirkt dadurch erregender 
und erregter. Aber noch ehe der Schlufi erreicht ist, versagt die Fassung ganzlich. 
Klagend und ununterbrochen seufzend irrt die Stimme einher. Nirgends ist ein 
Ausweg zu finden! — Keine WorterklSrung vermag die an dieser Stelle (i4off.) 
zu hochster Deutlichkeit gesteigerte Seelendramatik zu bezeichnen: das Durchein- 
ander der Gefuhle, das Wogen unaussprechbarer Regungen im Innern dieser Frauen- 
gestalt, wie sie Beethoven gesehen hat. Ungetrostet sinkt Desdemona in Schlummer 
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Dritter Satz: Allegro assai vivace, ma serioso, 3/ 4 

Das serioso hielt Beethoven wohl fur angebracht, um jede leichtfertige Behandlung 
des 3 / 4 -Taktes zu verhindern. Othello ist ins Schlafgemach getreten. Das attacca 
zeigt, dafi die Szene sich unmittelbar und der Dichtung gemafi an die vorhergehende 
anschliefit. Der Monolog des Mohren beim Anblick der ehemals so schwarmerisch 
Geliebten bewegt sich zwischen den auflersten Grenzen menschlicher Leidenschaft : 
Mordlust aus verletztem Ehrgefuhl auf der einen 3 zartlichster Liebe zum Weibe 
auf der andern Seite. Es mogen Eschenburgs erste Verse hier stehen : 

Othello : Die Beleidigung ist zu grofi, zu grofi, meine Seele ! — Lafit sie mich nicht 
vor euch nennen, ihr keuschen Sterne ! Sie ist zu grofi ! — Und doch will ich ihr 
Blut nicht vergieflen; noch diese ihre Haut zerritzen, die weifier ist, als Schnee, 
und so glatt, wie Alabaster an einem Grabmahl ! — (Er legt seinen Degen nieder.) 
.— Doch, nein! sie mufi sterben; sonst wird sie noch mehr Manner betriigen — 
Das Licht ausgeloscht, und dann das Licht ausgeloscht! 

Schwer tritt der Mohr heran, zerrissenen Herzens, ein Spielball widerstrebender 
Gefiihle. 






cresc. " 
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In seinen zuckenden Motiven kampfen Erregung, hochster Schrnerz und letzte 
Entschlossenheit. Er naht sich Desdemonas Bett. Die ruhig sich hebende und sen- 
kende Brust der Geliebten verkiindet den Schlaf der Unschuld. Othello spricht die 
Schlummernde an : 

Othello : Wenn ich die Rose gepfliickt habe, so kann ich ihr kein lebendiges Wachs- 
thum wiedergeben; sie mufi durchaus verwelken — Ich will sie am Stocke riechen 

— Oh! Du balsamischer Athem! Fast konntest du die Gerechtigkeit bewegen, ihr 
Schwerdt zu zerbrechen ! — Noch einmal 1 — noch einmal ! — Sey so, wenn du 
todt bist; so will ich dich erst todten, und hernach lieben — Noch einen Kufi ! 
und diefl sey der letzte ! — Nie war so viel Anmuth und Straf barkeit vereint ! — 
Ich mufi weinen; aber es sind grausame Thranen — Dieser Kummer ist Pflicht! 

— Er todtetj wo er liebt — Sie erwacht! — 

tiber die wallenden Atemziige der Ruhenden hinweg und ihnen lauschend spricht 
Othello in Tranen und unter Kiissen Abschiedsworte liebender Huldigung, zarte 
wenige Satze, — von Beethoven in die letzte Hohe musikalischer und ethischer Ober- 
zeugungskraft gehoben 1 ). Schauerlich mahnen die unheimlichen pp-T?kte ioo — 102 
an den grausamen Vorsatz des Mannes. Der ganze Vorgang wiederholt sich und 
endet rnit dem brutal hervorgestofienen Willensrnotiv. 



x ) Wer aus diesem Teil wegen der „langen Noten" einen Choral herausliest oder von 
„Cantus firmus" spricht, der hat von der unausspechlichen Poesie des Satzes, den Beethoven 
sorgfaltig mit espressivo und dynamischen Zeichen versah, schweriich einen Hauch verspiirt. 
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Vierter Satz: Larghetto 2/ 4a Allegretto agitato e/ 8 und Allegro (|; 

Desdemona ist erwacht: 

Desdemona: Wer ist da? — Othello? 

Othello: Ja, Desdemona. 

Desdemona: Willst du zu Bette gehn, mein Gemahl? 

Othello: Hast du diesen Abend gebetet, Desdemona? 

Desdemona: Ja, mein Gemahl. 

Othello : Besinnst du dich noch auf irgendein Verbrechen, wofiir du vom Himmel 

noch keine Vergebung erfleht hast, so fleh itzt gleich darum ! 
Desdemona: O! Gott! Was willst du damit sagen!? 

Verwunderung, Frage, Bangigkeit, Unruhe und schlieUlich aufsteigendes Ent- 
setzen bannt Beethoven in die wenigen Larghettotakte und ladt sie mit atem- 
versetzender Spannung. In hochster Todesangst, mit fliegenden Rhythmen und 
bittenden Gesten steht die Frau dem unmenschlichen Gatten gegeniiber. Wie Sturm- 
wind fegt das Allegretto einher und packt das Schreckliche beim Schopfe. Ein Auf- 
schrei in der Violine mit erschopftem Niederbrechen, und der tragische Vorgang 
des Gattenmords beginnt sich auch musikalisch mit eiserner Konsequenz zu voll- 
ziehen. Was fur ein Kampf der Geschlechter in den nun folgenden Takten! Das 
verzweifelte Ringen der todbedrohten Frau auf der einen, der finstere Fanatismus des 
dahergrollenden Mohren auf der andern Seite 1 ). Und bei alledem: welche Stilhohe 
des grofien Meisters in der Konzeption dieser gewagten Szene, die bei aller Realistik, 
die das innere Auge in ihr gewahrt, nicht einen Augenblick iiber die Grenzen des 
Kammermusikalischen hinausgerat! Das Ganze steigert sich zu einem alles Vor- 
hergehende iiberbietenden Hohepunkt (87 ff.) und sinkt dann schnell abwarts. Die 
letzten Rufe des Weibes verklingen — in 99 ein ausdriickliches espress. von Beet- 
hovens Hand! — , und Othello vollzieht (i03ff. } sempre f) die furchtbare Tat, nach 
der er selbst rochelnd zusammenbricht. In schauerlicher Einsamkeit verklingt der 
Satz 2 ). 



1 ) Im ersten skizzenhaften Entwurf des Agitato (vgl. Nottebohm, Beethoveniana II, 
S. 281) hatte Beethoven iiber der flehenden Violinfigur im 5. Takt das Wort languente — 
also „matt, entkraftet" — angemerkt. Nichts kann wohl die Richtigkeit unserer Deutung 
besser bestatigen als dieser Ausdruck, der, als Vortragsbezeichnung sinnlos, schlagwort- 
ahnlich den oben bezeichneten Augenblick der Katastrophe zusammenfaflt. Es ist einer 
der ganz wenigen Falle, in denen die Skizzenbucher zur Erhellung der hier behandelten 
Probleme etwas beitragen. Dai) diese Biicher als Zeugen fur die tieferen Schaffensgeheimnisse 
Beethovens nicht uberschatzt werden diirfen, hat bereits Nottebohm (ebenda, Einleitung) 
hervorgehoben : „Der Geist, der ein Werk diktierte, erscheint nicht in den Skizzen. Die 
Skizzen offenbaren nicht das Gesetz, von dem sich Beethoven beim Schaffen leiten liefi. 
Von der Idee, die nur im Kunstwerk selbst zur Erscheinung kommt, konnen sie keine 
Vorstellung geben," 

2 ) Zu der oben gegebenen Deutung halte man die bei Deiters-Riemann (Biographie 
III 2, 191 1, S. 245) gegebene des letzten Satzes: „Erst der Schlufisatz bannt die finsteren 
Gedanken und ringt sich zu heller Lustigkeit ( !) durch. Die kurze Einleitung (Larghetto) 
baut sich zwar noch auf dem Motiv der kleinen Terz, wie es den vorhergehenden Satz 
beherrscht, auf, bringt aber mit schneller Steigerung zum Allegretto ein Jagdstuck (!) 
von ganz ausgezeichneter Faktur . , . Da8 es sich um eine Parforcejagd (I) handelt, beweist 
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Mit diesem Nachtbilde menschlicher Schwache hat Beethoven natiirlich nicht 
schliefien konnen. Da die letzten Szenen des Trauerspiels mit ihren Ensembles und 
dem Selbstmord Othellos keine weiteren Handhaben zur musikalischen Ubersteige- 
rung des Vorhergehenden boten, entschlofi er sich zu einer Art Apotheose der einem 
Wahnsinn zum Opfer gefallenen Unschuldj so etwa, wie er in der Egmontouverture 
den Triumph des gefallenen Helden verherrlichte. Mit dem nach F-dur fuhrenden 
versohnlichen Motiv: 
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(Treu bis zum Tod) 

wird eine im pp gehaltene, aus springenden Achteln bestehende lebhafte Episode 
eingeleitet, die schon sehr bald die Lage der dreigestrichenen Oktave erreicht und 
sich auf dem jubelnden Motiv: 
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festlegt. Es ist, wie wenn etwas zu lichter Hohe emporgetragen wird und oben 
schweben bleibt. Der Nachgesang klingt in eine mehrfache Bestatigung des Treue- 
motivs aus und schliefit wie mit einem dreimaligen Fingerzeig auf den Racher im 
Himmel 1 ). 



das wirre Hornergeton und die Peitschenhiebe und Zurufe in Stellen wie in Takt 75 ff. 
In strahlendem F-dur schliefit der Satz ab. Beethoven hat sich ( !) wiedergefunden. Wenn 
auch die Biographie nichts von Jagden zu berichten weifi, die er mitgemacht ( ! !), so versteht 
es sich doch ganz von selbst, dafi er z. B. bei seinem Besuche Lichnowskis in Gratz Gelegen- 
heit genug gehabt haben wird, dergleichen wenigstens als Zuschauer (!) mit zu erleben." 
Also — entweder Othellos Gattenmord oder eine Parforcejagd (in f-moll !) auf den Lich- 
nowskischen Giitern! Wenn die Beethovendeutung zu so lachetlichen Gegensatzen aus- 
greifen kann, mufi doch wohl angenommen werden, dafi irgendetwas bei ihr nicht in Ord- 
nung ist. Wie fein und vornehm hatte schon Theodor Helm in seinem Buche iiber Beet- 
hovens Streichquartette (1. Aufl. 1885; 3. Aufl. 1921) dieses Quartett besprochen! 

x ) Auf Verlangen des Publikums haben mehrere altere Bearbeiter Shakespeares die tragi- 
schen Schlusse in Othello und Hamlet mildern nviissen. Darunter Friedrich Ludwig Schroder, 
dessen Fassung damals in Wien gespielt und wohl von Beethoven gehort worden ist; vgl. 
W. Widmann, a. a. O., S. 6i 3 205. Dafi auch Beethovens Quartett mit einem versohnlichen 
F-dur-Satz schliefltj kann ebensowohl auf diese Gewohnheit — moglicherweise auf einen 
Buhneneffekt wie }J Desdemona erscheint, weiterschlummernd, in uberirdischer Beleuch- 
tung" — wie auf ein rein idealisches Motiv zuruckgefiihrt werden. 
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Das Streichquartett Es-dur, op. 127 

Nach der Vollendung des f-moll-Quartetts im Jahre 18 10 hat Beethoven die 
Quartettkomposition nahezu dreizehn Jahre ruhen lassen. Erst die Anfrage des 
Fiirsten Nikolaus Galitzin in Petersburg vom 9. November 1822, ob der Meister 
ihm zwei oder drei Quartette^ schreiben wolle, liefi ihn der Gattung wieder naher- 
treten. Es entstanden drei Quartette, darunter als erstes das in Es-dur op. 127. 
Wohl im Laufe des Jahres 1824 geschrieben, wurde es erst im Marz des nachsten 
Jahres in Wien aufgefuhrt. War es die Erinnerung an die nun schon seit zwanzig 
Jahren so fruchtbar gewordenen Anregungen aus Shakespeare, war es eine neue 
anhaltende Beschaftigung mit des Dichters Werken, — Beethoven griff abermals zu 
ihm und wahlte diesmal den heiteren Stoff der Lustigen Weiber von Windsor. 

Wiederum entspricht die Anordnung der Satze gewissen Szenen des Lustspiels, 
und zwar abermals genau in der Reihenfolge, die sie dort haben. Ich gebe zunachst 
wieder eine Obersicht. 

1. Satz. Maestoso, Allegro. 2. Akt, i.Szene. Dialog der beiden Frauen Ford 
(Fluth) und Page iiber die von Falstaff erhaltenen Liebesbriefe. 

2. Satz. Adagio. 3. Akt, 4. Szene. Liebesszene zwischen Anna und Fenton. 

3. Satz Scherzando vivace. 4. Akt, 2. Szene. Die beiden Frauen und Falstaff. 
Herr Ford tritt auf. Verprugelung des als alte Frau verkleideten Falstaff. 

4. Satz. Finale. 5. Akt, 4. Szene. Elfenszene an der Eiche, Aufzug der Elfen und 
Geister, Verspottung und Peinigung Falstaffs. Allgemeine Heiterkeit iiber die 
gelungene Rache. 



Erster Satz: Maestoso, Es-dur, a/ 4 . Allegro 

Frau Page hat vom liisternen Falstaff einen Liebesbrief erhalten. Im Maestoso 
der Eingangstakte steht dieser Falstaff, wie ihn die lustige Frau an der Unterschrift 
des Briefes erkennt, breit, behabig, herausfordernd da. Ein galanter, zum Lacheln 
anreizender Schnorkel scheint den Namen zu verzieren. 

Maestoso. 
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Allegro; teneramente. 
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sempre p e dolce 

Frau Page ; Wie ? bin ich Liebesbriefen zur Festtagszeit meiner Schonheit ent- 
gangen, und bin nunmehr ihr Inhalt geworden ? — Lafi doch sehen : „Fragen 
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Sie mich um keine verstandige Ursache, warufn ich Sie liebej denn, wenn gleich 
die Liebe den Verstand zu ihrem Arzte braucht, so lafit sie ihn doch nicht als 
Rathgeber zu. Sie sind nicht jungjdas bin ich eben so wenig: wohlan denn, hier 
ist Sympathie! Sie sind aufgeweckt, das bin ich auch. Ha, ha! folglich ist hier 
noch mehr Sympathie . . . Lafi es Dir hinreichend seyn, Frau Page, wenigstens, 
wenn die Liebe eines Soldaten hinreichend seyn kann, dafi ich Dich liebe . . ." 

Die Schmeichelworte des Briefes spiegeln sich in dem liebenswiirdig tandelnden 
Thema des Allegros, das Beethoven aufter mit sempre p e dolce noch mit einem nicht 
mifizuverstehenden teneramente — also zartlich — versehen hat. Doch schon nach 
den ersten beiden Phrasen steigt etwas wie Emporung iiber des dicken Ritters 
Frechheit in der Leserin auf : 
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Hierzu Shakespeare: 

Was fiir ein jiidischer Herodes das ist ! — Oh ! bose, bose Welt ! dafi einer, der vor 
Alter fast bis zu lauter Lumpen abgetragen ist, sich noch als ein junger Liebhaber ge- 
behrden will. 

Aber sie liest weiter (41 ff.) und bemerkt, wie des Ritters Beteuerungen sich steigern. 
Ironisch und voller Hohn bricht sie endlich ab (61 — 65): 

Wie will ich mich da an ihm rachen! Denn Rache mufi ich haben, so wahr seine 
Eingeweide aus lauter Puddings zusammengesetzt sind I 

Frau Ford naht, und beide Frauen begriifien sich mit lustigem Kichern (66 ff.) Das 
Erstaunen ist grofi (Generalpause), denn Frau Ford hat denselben Brief bekommen, 
mit der gleichen Unterschrift (Falstaffmotiv, jetzt in G-dur, 75), mit dem gleichen 
Schnorkel, denselben Schmeicheleien (81 ff.): 

Frau Page: Ein Brief wie der andere, nur die Namen Page und Ford sind ver- 

schieden . . . 
Frau Ford: Seht doch, das ist ja eben der Brief, eben die Hand, eben die Wortej 

was mufi er von uns denken? 

Auch Frau Ford schwankt beim Lesen zwischen Geschmeicheltsein und Entriistung, 
die, nachdem sie schon 103 — 09 kurz zum Ausdruck gekommen, in 121 ff. hell auf- 
flammt. Die Partnerin (2. Violine in Gegenbewegung) schlagt kraftig und gemafi 
den hier etwas derb werdenden Worten des Dichters mit ein. Der Entschlufi ist ge- 
fafit: Rache an dem t)beltater. Dieser erscheint den Frauen jetzt dicker und auf- 
dringlicher denn je (Falstaffmotiv C-dur), fast so, wie Frau Ford meint : 

Was zum Henker war es fiir ein Sturm, der diesen Wallfisch, mit so mancher Tonne 
Ols in seinem Bauch, ans Ufer von Windsor warf ? 
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Und so wird das Gesprach weitergesponnen, die Durchfuhrung beginnt (140 ff.). 
Beethoven bestreitet sie teils mit dem Schmeichelthema Falstaffs: 
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das, — psychologisch liebenswiirdig motiviert — immer wieder durchbricht, teils 
mit dem kleinen Motiv a, dem ganze Takte lang ein koketter Vorschlag vorangesetzt 
wird (i47ff.), teils endlich mit dem Entriistungsthema der Frau Page: 
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Eine Erlauterung der zahlreichen kostlichen Humore Beethovens in dieserh 
musikalischen Weibergesprach ist kaum erforderlich. Wir horen komisch heraus- 
gestoflene Worte (147, 151, 155, 159, 163), das Durcheinander der Stimmen (i67ff.), 
das gegenseitig sich in die Rede Fallen (175 ff.), wie das Entriistungsthema in hoher 
Lage und in Engfuhrung gebracht und schliefilich ganz zerpfluckt wird, wie man sich 
zu iibersteigern sucht (193 ff.), abbricht und kichernd wieder von vorn beginnt. 
Mit Mozartscher Grazie und Plastik ist das Wesentliche des reizenden Dialogs 
musikalisch festgehalten und idealisiert : ein Seitenstiick zu Shakespeares spriihenden 
Witzen und Wortspielen. 

Dafi Beethoven den Satz nicht nur mit keinem Wiederholungszeichen ausge- 
stattet hat, sondern nach der Durchfuhrung auch eine Reprise des Anfangs ver- 
mied, ist wohl unmittelbar vom Programm diktiert worden. Auch die Schelmerei 
der Takte 232ff. ist jetzt anders eingefuhrt. Sie leitet in eine Koda iiber, die nach 
ausgiebiger Verhohnung des Schmeichelmotivs : 



I. Viol. 



II. Viol. 
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das Ganze in schwebende, atherische Lustspielstimmung auflost. 

Zweiter Satz: Adagio, ma non troppo e molto cantabile, 12 /g 

Fur das Adagio konnte Beethoven nur einen einzigen Stiitzpunkt in dem Lust- 
spiel finden : die von Shakespeare nur kurz behandelte kleine Liebesszene zwischen 
Fenton und Anna Page im dritten Akt. Auch Mosenthal und Nicolai haben sie fur 
ihre komische Oper ausgenutzt und betrachtlich erweitert. Des Dichters Dialog ist 
freilich hier alles andere als schwarmerische Liebeslyrik. Beethoven hat die beiden 
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Gestalten im Lichte einer zartlichen Neigung gesehen und sie, da ihn keinerlei 
Rucksichten banden, mit dem Hauche zarter Poesie umwoben. Das Stuck ist eine 
Reihe freier Variationen iiber das von Takt 3 — 20 reichende Thema. Es besteht aus 
zwei viertaktigen Perioden, von denen jede vom Violoncell in tieferer Lage wieder- 
holt wird. Die schlichte, fein gebaute Melodie hat Kavatinencharakter und tragt, 
von Beethoven wohl unmittelbar auf die Madchengestalt der Anna bezogen, den 
Ausdruck zarter, verhaltener Schwarmerei. 




Ob dariiber hinaus in den Variationen eine weitere Charakteristik der Szene an- 
gestrebt ist — in der ersten etwa Fentons Liebeswerben, in der zweiten ein Zwie- 
gesprach, gegen den Schlufi (ii7ff.) eine Andeutung des unvollendet bleibenden 
Schluflsatzes des Madchens bei Shakespeare und ein Ausmalen der bittersiifien 
Gefuhle der Unentschiedenheit der Lage — , das liegt nicht aufierhalb der Wahr- 
scheinlichkeit. Der blofie Anstofi mag geniigt haben, die Phantasie des Meisters un- 
beschrankt zum Weiterdichten des kleinen Herzenserlebnisses anzuregen. Vielleicht 
ist bereits die Verteilung der Melodie des Themas auf Violine und Violoncello als 
Hinweis auf das liebend verbundene Paar zu deuten. 

Dritter Satz: Scherzando vivace, 3 /4 

Auf den Charakter des Satzes bereitet schon die Uberschrift vor : es wird einen 
Scherz geben. Mit vier anspruchslosen Akkorden wird praludiert, wie es Lauten- 
sanger tun, wenn sie einen Schwank erzahlen wollen. 

Das hupfende, schelmische Thema erscheint sofort in Gegenbewegung. Dafi dies 
von Beethoven nicht im Sinne einer kontrapunktischen Finesse beabsichtigt ist, 
sondern programmatische Charakteristik bedeutet, wird der Horer sogleich be- 
merken : es sind die beiden lustigen Weiber Ford und Page. Beide von gleicher Ko- 
ketterie und Durchtriebenheit, beide von gleichen Gedanken und Absichten erfullt, 
nur verschiedenen Namens, — wie hatte Beethoven diesen Tatbestand geistreicher 
ausdriicken konnen als mit diesem einfachen Mittel? 
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Frau Page: 
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Die tiefe Lage am Anfang ist wohl gewahlt, um das Verschwiegene, Heimliche anzu- 
deuten, womit die Szene beginnt. Falstaff namlich, nachdem ihm das erste Stell- 
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dichein mifigluckt ist und die Schmach mit dem Waschkorb eingebracht hat^ ver- 
sucht es jetzt mit einem zweiten heimlichen Besuch bei Frau Ford. Er ahnt nicht, 
dafi das abermals eine Falle der beiden Frauen ist. Als Gerausch horbar wird, steckt 
Frau Ford ihn ins Nebenzirnmer. Frau Page kommt und erzahlt, so dafi Falstaff 
es nebenan horen kann, Herr Ford sei voll Eifersucht wieder auf dem Wege, das 
Haus zu sttirmen und nach dem dicken Ritter zu suchen. 

Mit dem Zwiegesprach der Frauen beginnt der Satz. Mit drolligem Forteakzent (17) 
und iibertriebener Deutlichkeit schildert Frau Page die Moglichkeit, dafi der tobende 
Ford sehr bald erscheinen konne (27ff.): 

Frau Ford: Wie nahe ist er denn schon, Frau Page? 

Frau Page: Gleich hier am Ende der Gassej er mufi den Augenblick hier seyn. 

Frau Ford: Ich bin verloren; der Ritter ist hier. 

Frau Page: Nun 3 so wirst du aufs aufierste beschimpft, und ihm ist sein Tod gewifi. 
Was du fur eine Frau bist! — Fort mit ihm! Fort mit ihm! Lieber Schimpf als 
Mord! , 

Frau Ford: Wo soil er hiri? Wie soil ich ihn fortschaffen? Soil ich ihn wieder in den 
Korb stecken? 



Ritmo di tre battute. 
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Die Vorschrift Ritmo di tre battute (Zusammenfassung dreier Takte als Ganz- 
takte) in alteren Ausgaben bedeutet nichts anderes als ein Kopfuber der Beschleuni- 
gung, mithin eine unmittelbar aus der Szene heraus zu verstehende Vortragsbezeich- 
nung. Die kornische Schilderung des von draufien sich meldenden Ford wird nach 
dem Doppelstrich noch vier Takte fortgesetzt, fallt aber ebenso schnell in ein schein- 
bar sorgloses, unbefangenes Plaudern der Frauen zuriick (41 ff.), um schliefilich bis 
zur vollen Realistik des Tobens (mit zwei humoristisch wirkenden/;/7-Takten 65 — 66) 
auszuarten (61 ff.). Auf dem Hohepunkt (70) stiirzt Falstaff geangstigt aus dem 
Nebenzirnmer: 

Falstaff: Nein, ich will nicht wieder in den Korb. Kann ich nicht aus dem Hause, 

eh er kommt? 
Frau Page: Ach! dafi Gott erbarm! Drey von Fords Brudern haben die Thvire, 

mit Pistplen in der Hand, besetzt, dafi keiner heraus sollj sonst konnteh Sie sich 

noch davonschleichen, eh er kame. — Aber was machen Sie denn hier? 
Falstaff; Wa,s soil ich anfangen ? Ich will in den Schornstein hinauf kriechen. 
Frau Ford : Da pflegen sie immerihre Vogelflihten hindurch zu scliiefieh. Kriechen 

Sie ins Ofenloch. 
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Diese Szene entwickelt Beethoven mit der Kbmik eines Buffokomponisten : wie 
Falstaff angstlich hervorstolpert (Allegro 2 / 4 ), die Frauen belustigt die Achseln 
zucken und — nachdem Falstaff iiber die Treppe nach oben verschwunden — der 
polternde Ford mit deri ubrigen Mannern hereintritt: 
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Die sich wiederholende Episode mit dem Rittno dl tre battute (mff.) liefie sich 
jetzt mit dem veranderten Text belegen: „Wo ist er? Wo, wo?" 

Das an dieser Stelle gesetzte Wiederholungszeichen kann wohl, ohne der Form 
und der Wirkung des Satzes zu schaden, unbeachtet bleiben, zumal sich der gleiche 
Vorgang spater nochmals abspielt. Will man es beim Vortrag beibehalten, so wurde 
die Repetition jener bis auf die Gegenwart im italienischen Opernleben haungen 
Gepflogenheit entsprechen, nach welcher das Publikum eine Szene, die gefallen hat, 
durch Bis-Rufen noch einmal von vorn erzwingt. 

Nach dem Wiederholungszeichen legt sich die Unruhe. Frau Page ist nach oben 
gegangen, um angeblich eine alte Muhme herabzugeleiten. 

Frau Ford: Holla! Frau Page! Kommen Sie doch mit der alten Frau herunter; mein 

Mann will hinauf aufs Zimmer. 
Herr Ford : Alte Frau ? — Was ist das fur eine alte Frau ? 
Frau Ford: Ach! meiner Magd Muhme aus Brentford. 
Herr Ford: Eine Hexe! eine Vettel! eine alte spitzbiibische Vettel! Hab ich ihr 

mein Haus nicht verboten ? . . . Komm herunter, du Hexe ! du Zigeunerin, komm 

herunter, sag ich! 
Frau Ford: O! lieber, siifier Mann! — Ach, lieber Herr, lafit doch die alte Frau 

nicht schlagen! 

(Falstaff kommt in Frauenkleidern.) 
Frau Page: Kommt, Mutter, kommt; gebt mir die Hand. 
Herr Ford: Ich will sie bemuttern! — Fort aus meinem Hause, du Hexe! (Er 

schlagt ihn.) Du Vettel, du Lumpenpack, du Meerkatze! du nichtswiirdiges 

Mensch ! fort ! fort ! hinaus ! — Ich will dich beschworen, ich will dich gut Gliick 

sagen lehren! 

(Falstaff geht ab.) 
Frau Page : Schamen Sie sich denn nicht ? Ich glaube, Sie haben das arme Weib zu 

Tode geprugelt. 

Diese Priigelszene 1 ) hat Beethoven dem Trio anvertraut. Im Prestissimotempo 



l ) Vgl. dazu das feine Kupfer, das dem 4. Bande der Eschenburgschen Obersetzung 
als Titelbild beigegeben ist. 
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geht sie vor sich. Wie aufterlich als alte Vettel, so hat sich Falstaff auch musikalisch 
verandert: statt in Es-dur jagt er jetzt zitternd mit lang nachschleppendem Weiber- 
rocke in es-moll daher: 



(Presto.)' 
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von Ford mit Stockschlagen verfolgt. Heftig setzt dieser (i7off.) dem angeblichen 
Weibsbilde zu: 
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Ein tolles Jagen beginnt rund im Kreise herum, bis Falstaff den Weg ins Freie 
gewinnt und der Zorn der Manner sich verliert. 

Einige wenige Ubergangstakte (272fF.) 3 die wieder wie verhaltenes Kichern der 
Frauen iiber den gelungenen Streich klingen, fiihren zur Reprise des ganzen Scherzo- 
satzes, der sich damit zu einem dreiteiligen Stiicke abrundet. Diese Reprise ist noten- 
getreu und Teicht bis zum io.Takte vor dem SchlufJ. Indem Beethoven mit der 
Reminiscenz an „Falstaff. als alte Frau" plotzlich abbricht und hach einer General- 
pause die beiden lustigen Frauen noch einmal vorstellt, hat er das Ganze selbst als 
Erzeugnis des Witzes und geistreicher Laune gekennzeichnet. 



Vierter Satz: Finale, 

Falstaff geht ein drittes Mai in die Falle. Er hat sich draufien unter der Eiche 
niedergelassen, mit ihm die beiden Frauen. Wie verabredet erscheinen nun die ubrigen 
Personen des Lustspiels als Geister und Elfen verkleidet, um Falstaff zu brennen 
und zu zwicken. . 

Den Aufzug dieser lustigen Gespensterschar hat Beethoven in Gestalt eines 
anmutigen Marsches gebracht. Leise, behutsam, unter Fackelschwenken und 
komischen Beschworungszeichen, die wohl die wiegenden Figuren der Takte 
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5 — 7 zu vertreten haben, naht die Feen- und Elfengesellschaft. Nur hier und da 
durchbrechen Fortetakte das spinnwebzarte Gewebe. In Takt 55 setzt eine neue 
possierliche Weise ein: 
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jetzt stark vorgetragen. Sie senkt sich herab : man hat den Ritter Falstaff im Grase 
gefunden. 

Quickly: Ruhrt mir seine Fingerspitzen 

Mit Probefeuer; ist er keusch, so steigt 

Die Flamme niederwarts und schmerzt ihn nicht. 

Doch thuts ihm weh, so ist es sundlichs Fleisch 

Des bosen Herzens. 
Evans : Macht die Feuerprobe ! (Sie brennen ihn mit ihren Fackeln und kneipen ihn.) 
Falstaff: Oh! Oh! Oh! 
Quickly: Verderbt! Verderbt! mit boser. Lust befleckt! 

Umringt ihn, Feen, singt ein spottisch Lied! 

Bey jedem Sprunge kneipt ihn nach der Reihe. 
Evans: Ihm geschieht schon recht, wahrhaftig; er ist voller Liederlichkeit und Gott- 

losigkeit. 

Lied 

Pfui der siind'gen Phantasey! 
Pfui der Lust und Buhlerey ! 

Lust ist Glut 

In dem Blut, 
Von unkeuschem Trieb entziindet, 
Die im Herzen Nahrung findetj 
Ihre Flamme steigt mit Macht, 
Von Gedanken angefacht. 

Kneipt ihn, Feen, nach der Reih, 

Kneipt ihn fur die Buhlerey I 
Kneipt ihn und brennt ihn, und lafit ihn sich drehn, 
Bis Fackeln, Stern' und Mond ausgehn. 

(Wahrend des Liedes kneipen sie ihn.)- ■'-'-■ "".'"'. 

Dieses Lied des Evans hat Beethoven zum Teil wortlich in seine Musik iiber- 
tragen, und wenn irgend etwas zum Beweise fur das Zutreflettde unserer Deutung 
angefuhrt werden sollte, hier stehtes. Nicht nur das Kneipen hat Beethoven mit 
prachtigem Humor angedeutet, sondern auch das Au-Schreien des gezwickten 
Falstaff: in den Takten 73—75 treffen die Tone h, dis, b zusammen: 
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Viol. I. 

Pfui der sund'-gen Phan-ta- sey! Pfui der Lust und Buh - le-rey! 
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Auch mit plotzlich hervorgestofienen Schreien schreckt man ihn (8iff.). Dann 
geht der Zug im Kreise weiter. Das Elfenhuschen, das Marschliedchen, das Hin- 
und Her des phantastischen Zuges wird von Takt zu Takt zarter und luftiger; es 
istj als ob Mondschein iiber allem gebreitet lage. So besonders von Takt 135 ab, 
wo alsbald in der ersten Violine leises Trillerlachen erklingt. Immer neiie Gebilde 
erscheinen und bestricken das Ohr mit bezaubernden Harmonien, so dafi, wenn nicht 
zum Schlufi noch einmal an die groteske Kneip- und Zwickepisode erinnert wtirde, 
iiber dem Elfenzauber alles iibrige vergessen bliebe. 

Aber Beethoven halt bis zuletzt an seinem Vorbilde fest. Nachdem der Zweck 
des Elfenzuges erreicht, lost sich alles in befreiende Heiterkeit auf (C-dur, Allegro 
comodo), Aus heimlichem Gekicher, dem die aus Falstaffs Schmeichelthema ge- 
wonnene Wendung: 
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wie eine Art Foppruf zugrunde liegt, steigert sie sich allmahlich bis zum Fortissimo 
und endet mit einer herzhaften gemeinsamen Lachsalve 11 Takte vor dem Schlufi. 
Frau Ford aber und Frau Page lachen sich ganz am Ende — jede fur sich — noch 
einmal besonders ins Faustchen ob der wohlgelungenen Schelmerei. 
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Das Streichquartett B-dur, op. 130 

Das zweite der dem Fiirsten Galitzin versprochenen Quartette war das 1825 voll- 
endete in a-moll op. 132, iiber das bei anderer Gelegenheit zu sprechen sein wird. 
Um dieselbe Zeit wurde das B-dur-Quartett in Angrift" genommen. Schuppanzigh 
und Genossen brachten es am 21. Marz 1826 zur ersten Auffuhrung. Uberraschen- 
derweise kniipfte Beethoven unmittelbar an die im Es-dur-Quartett verlassene Elfen- 
stimmung der letzten Szene der lustigen Weiber an, indem er zum Sommernachts- 
traum griff. Somit will es das Spiel des Zufalls, dafi die Jahre 1825 — 26 drei unab- 
hangig von einander entstandene Oberonmusiken hervorbrachten. C, Maria von 
Weber entschlofi sich im Oktober 1824 zur ^Composition des ihm von London an- 
gebotenen „Oberon" und ftihrte ihn am 12. April 1826 — also drei Wochen nach 
dem ersten Vortrag des Beethovenschen Quartetts — dort auf . Kaum ein halbes Jahr 
spater, am 26. August 1826, hatte Felix Mendelssohn seine Ouverture zum Sommer- 
nachtstraum vollendet. Beethoven, den wir den grofien Klassiker zu nennen pflegen, 
vermachte der neuen Zeit ein Erbe, dessen „Romantik" nunmehr nicht mehr anzu- 
zweifeln ist. Der Jiingste dieser Zeit nahm es ihm gleichsam unmittelbar aus den 
Handen, und so besitzen wir Gliicklichen sowohl eine klassische wie eine romantische 
Sommernachtstraummusik ! 

Die Ftille der iiber Shakespeares Traumspiel ausgegossenen Poesie hat Beethoven 
zu nicht weniger als sechs Satzen angeregt. Wiederum beginnt er mitten im Stiicke, 
wo sich die Faden der Handlung zu verwirren beginnen und die Vorfalle sich haufen. 

1. Satz. Adagio, ma non troppo, Allegro. 3. Akt, 1. Szene. Titania schlafend, 
Puck (Droll). Verjagen der Rupel, Erwachen Titanias, Dialog mit Zettel, die 
drei Elfen. 

2. Satz. Presto. 3. Akt, 2. Szene. Puck narrt und jagt den Lysander; dieser schlaft 
■'•' : - 'ein.' --"-' - lJ - ■ ■ :"-■"■- ■ -'---'"•''■:•-' --■■■:- 

3. Satz. Andante con moto. 4. Akt, 1. Szene. Entzauberung Titanias durch 
Oberon. Traumsommernacht, „schlafbeschworende Musik". 

4. Satz. Alia danza tedesca. 5^ Akt, letzte Szene. Tanz der Bauern (Rupel) in 
Form eines „Deutschen" (Landlers). 

5. Satz. Cavatina. Fortsetzung der Szene: Pucks kleines Lied an die Nacht. 

6. Satz. Oberon und Titania mit dem Hochzeitszug. Tanz und Hochzeitsmusik 
der Elfen. 

Erster Satz: Adagio, ma non troppo. Allegro 

Die Feenkonigin Titania, von Oberon in Schlummer versenkt, ruht im Walde 
auf einem Blumenbette. Zettel, Squenz und deren saubere Gesellschaft sind mit 
der Vorbereitung des Rupelspiels beschaftigt. Der Elf Puck kommt, fahrt sie als 
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Storer des Schlafs der Konigin an und jagt sie mit Hilfe seiner Geister weg. Nur 
der mit einem Eselskopf begabte Zettel bleibt. 

Dieses Verscheuchen der Rupel schildert Beethoven im ersten Allegro. Die ab- 
und aufwarts eilenden Sechzehntellaufe sind das Symbol des Jagens und Treibens 
der luftigen Diener, wahrend das stofiartig herausfahrende Motiv 
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[Hin-weg lhr, hin - weg!] 

die Geste des Wegscheuchens wiedergibt, etwa wie „Hinweg ihr, hinweg!". Dafl 
dabei der zweite Takt gegen alle Natur immer piano gefordert wird, ist wohl eine 
reizende Anspielung auf Pucks Warming, die Konigin nicht zu wecken, im Sinne 
von „Pst! Ja nicht zu laut!" Spater, wenn Puck und seine Elfen als freundliche, 
hilfsbereite Diener erscheinen, tritt das Motiv erklarlicherweise immer p oder pp auf. 
Von hier aus erklart sich auch das einleitende Adagio. Man wird es als seelenvolles 
Bild der schlummernden Titania deuten dtirfen, wie es sich dem treuen Puck beim 
Herannahen darbietet. Folgende Worte liefien sich unterlegen: 

Adagio. 
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Die vom Violoncell begonnene, von den Violinen aufgenommene Achtelfigur, 
die bereits auf Pucks bewegliches Wesen vordeutet (vgl. spater Takt 37'ff.): 




klingt wie eine freundlich segnende Geste: „So schlummre ruhig-weiter, sanftund 
siifi!" Nach dem ersten kleinen Allegrosturm wiederholt Puck den zartlichen Blick 
auf die Schlafende (20 — 24). Dann setzt sich das Wegtreiben der Rupel mit ge- 
steigerter Heftigkeit fort: 

Puck: Ich will euch fojgenj ich willeuch im Kreise 

Durch Sumpf und Busch, durch Kraut und Disteln jagen; 
:■:■: ^---; .Eitt P£erd_wiJHich bald sejb, und:bald eiii Huhd, -~*.~ .--: : . :.L * : _ 
- Em Schwein, em Bar, und bald eih flackernd Feuef; ■:■"•: 

Will wiehern, bellen, gninzen; brummen,-brennen, - - —...--. ...■: .'.;. .-:jl 
Wie Pferd, und Hund, und Schwein, und-Bail, Und Fduet. <i3eht.ab.) : 
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Einen Teil dieser Bilder hat Beethoven in seine Musik aufgenommen. Hart sitzen 
Puck und seine Geister den Fliehenden auf den Fersen. Von Takt 37 an haben wir 
lustige „Reiterfiguren" ; in 41 ff. mogen wir an Bellen, in 45 ff. an das Flackern des 
Feuers denken. Jedenfalls hat Beethoven aufier dem allgemeinen Dahinstieben 
mindestens drei dieser Bilder motivisch deutlich voneinander abgehoben. Nach dem 
letzten verschwindet Puck (51 — 52). 

Zettel und Titania sind jetzt allein. Eine ganz neue Musik in entlegenem Ton- 
artenbezirk beginnt. Mit grunzenden Lauten (sotto voce) macht sich Zettel bemerk- 
bar (53 — 54, 57 — 58) 1 ). Titania erwacht und fragt bei Shakespeare erstaunt: „ Welch 
Engel wecket mich von meinem Blumenbette ?" Beethoven hat die Frage mit liebens- 
wiirdiger Deutlichkeit wiedergegeben : 
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und, um keinen Zweifel an der Fragerin zu lassen, charakteristische Intervallschritte 
aus dem Titaniathema der ersten beiden Takte genommen. Zettel, iiberrascht, weifi 
vor Staunen nicht zu anworten (64 — 70). Und nun bringt Titania, die sich auf 
Oberons Geheifi in den Ersten verlieben mufi, den sie nach dem Erwachen erblickt, 
Zettel gegeniiber die verliebtesten Schmeicheleien vor (71 ff., Ges-dur; die ehemals 
hart gestofienen Sechzehntel jetzt weich gebunden, so dafi sie ein „Streicheln" vor- 
stellen !). Man mufi schon des Dichters Verse lesen, um die humorvolle Extase zu 
begreifen, die Beethoven den Takten bis zum Schlufi des Teiles mitgegeben : 

Titania: Ich bitte dich, sing* weiter, o du Schdnster 
Der Sterblichen! mein Ohr ist ganz verliebt 
In deine Melodie; so ist mein Auge 
Entzuckt von deiner Bildung, und mein Mund 
Von deiner schonen Tugend Macht gezwungen, 
Beym ersten Blick dir zu gestehn, zu schworen, 
dafl ich dich Hebe. — 

Ich Hebe dich; drum folge mir; ich will 
Dir Feen geben, Welche dich bedienen, 
Und dir Juwelen aus def Tiefe holen. 
Und singen, wenn auf Blumen du entschlummerst. 

Auf diesen Ausbruch hin hat Zettel verstandlicherweise nur ein Kopfschiitteln 
iibrig (90 — 92). — Wie immer, auch bei solcher „esoterischen Programmmusik", hat 
Beethoven das Wiederholungszeichen nicht unterdriickt. Nach Ablauf der Wieder- 
holung fahrt er unmittelbar an der bei Shakespeare verlassenen Stelle fort. Titania 
ruft ihre Elfen zum Dienst fur Zettel herbei : Senfsamen, Bohnenblvite, Milbe (Motte), 
Spinnweb'. Dreimal fordert sie sie mit ihrer traumerisch-sinnigen Adagiogeste auf 



*) Dafi Beethoven diese Stelle ausdriicklich auf der C-Saite gespielt haben will, ist 
bemefkenswert. Sie erscheint dadurch tonlich karikiert, d. h. in eine ndselnde, unnatiirliche 
Lage gebracht. Auch dafi die Sechzehntelfigur der Elfenfiguration (15) entstamtnt, ist wohl 
kein Zufall : der tolpische Zettel sucht sich Elfenmanier anzueignen ! 
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(95} 98, 102) 1 ). Bei Shakespeare melden sie sich mit „Hier bin ich! Ich auch!", bei 
Beethoven sinnentsprechend mit dem Elfenmotiv (dreimal Allegro; jetzt pp), das 
nun auch weiterhin als liebliche Fanfare eine Rolle spielt. Geschaftigkeit entfaltet sich : 

Allegro. 
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Zettel wird in schalkhafter Weise bekomplimentiert („Heil, Sterblicher! Heil dir! 
Heil ! Heil !") ; die Elfen stellen sich mit Namen vor, was Zettel mit drolligen Kommen- 
taren begleitet. Dieses neckische Spiel ist mit allerlei Humoren ausgestattet, deren 
Einzelheiten keiner Hervorhebung bediirfen. Dabei scheinen die Phrase: 




dazu der obstinate Rhythmus der Mittelstimmen in 107 ff. und die Imitationen des 
Elfenmotivs im Violoncell mit dem komischen ,,Sichvorstellen", „Sichverbeugen", 
iiberhaupt mit dem ungeschlachten Wesen Zettels in Verbindung zu stehen. Viermal 
erscheint die kleine Phrase im Violoncell als Antwort auf das Elfenmotiv, zweimal 
(124, 131) in der hohen Lage der Violine, wie wenn sich Bohnenblute oder Spinn- 
web daruber lustig machten. 

Damit beginnt auch schon die Reprise des Allegros. Sie ist mannigfach verandert 
und, der neuen Lage der Dinge entsprechend, verkiirzt. So erscheint jetzt die „Reiter- 
episode" (37 — 40) auf einen einzigen Takt (148) zusammengezogen, und die friiheren 
„Bell-Figuren" (41 — 44), die jetzt keinen Sinn mehr hatten, tragen keine Sforzati 
mehr; sie sind gelockerter im Satz und haben damit auch einen anderen Sinn be- 
kommen. Dagegen wird Titanias Erwachen wiederholt, gleichfalls aber mit Zutaten 
und neuen Einschiiben, die als Steigerung der Karikatur Zettels zu gelten haben. 
Da wir ihn musikalisch langst kennen, wird dies nicht mehr miflverstanden. Hierzu 
gehoren z. B. alle vom Violoncell im Tenorschlussel zu spielenden Phrasen. Wie 
sich hier Zettel der Angebeteten auch in der Stimmlage zu nahern, ja ihren Sopran 
(bei den grotesken Spriingen 167 — 173) als Quasi-Falsettist sogar zu iibersteigen 
sucht, das ist durchaus Beethovenscher Humor. Auch Titania antwortet (177 ff.) 
uberschwenglicher als zuvor. Man bemerkt, da8 die Szene mit grofier Liebe und im 
Einzelnen noch weiter ausgefiihrt ist, als sie beim Dichter steht. 

Am Ende der Wiederholung (beim Doppelstrich, 215) erscheint Titanias Thema 
ein letztes Mai. Sie verabschiedet ihre Elfen, Von denen jede (wie friiher, als sie 
heranschwirrten) in kurzen Allegrotakten antwortet, bis alle vier (224 ff.) — luftig 
und feenhaft ohnegleichen — mit ihrem pp-Raf im Duft der Dammerung ent- 
schwinden. 



*) Daft die Baflfuhrung dieser Adagiotakte dem Thema am Anfang der {Composition 
entnommen ist, beweist abermals die Richtigkeit seiner Deutung als Titaniathema. 
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Zweiter Satz: Presto, (J; 

Das b-moll-Presto gibt eine humorvolle Darstellung der Szene zwischen Puck 
und Lysander (III, 2). Ich setze sie, wiederum in der Ubersetzung von Eschen- 
burg (S. 197), her und hebe die Stellen hervor, die in Beethoveris Musik anklingen, 

Puck: Auf und.ab, auf und ab, ..■_.■■ Presto -0 

Fiihr' ich sie im schnelten TraTa. 
Schrecklich ist mein ZauberstabJ 
Kobbldj fuhf' sie auf und ab! 
Hier kommt einer — 

(Lysander tritt auf.) 
Lysander: Demetrius, wo bist du? — Sprich einmal! 
Puck: Hier bin ich, Niedertrachtiger, bereit 

Und mit entblofitem Schwerte. Wo bist du? 
Lysander: Gleich werd' ich bei dir seyn. 
Puck: So folge mir auis" ebne~ FekH :..._■. - : .:~ " 

(Lysander geht ab, indem er glaubt, dem Demetrius zu folgen.) — 
Lysander (kommt zuriick). 

Stets lauft er vor mir und fodert mich 

Heraus, und wenn ich komme, wo er bin mich ruft, 

So ist er fort, Fiirwahr! Der Schlingel ist 

Schnellfufiiger als ich. Ich folgt' ihm schnetl, 

Doch er floh schneller noch. Nun bin ich hier 

In diesen dunkeln und unebnen Weg 

Gerathen, und hier will ich ruhen. Komm, 

Du holder Tag! Denn zeigst du mir nur erst 

Dein graues Licht,so will ich bald ihn finden, - 

Um diesen Hohn mit Blut an ihm zu rachen. 

(Er schlaft ein.) L'istesso tempo 



L'istesso tempo 6 / 4 



Ritardando 



Das leichte, neckische Wesen des dem Lysander unsichtbaren Puck gibt der 
b-moll-Teil. Das Thema selbst, ein wenig verwandt mit dem Elfenmotiv des vorigen 
Satzes, konnte recht wohl durch die ersten Worte „Auf und ab, auf und ab" der 
Rede Pucks angeregt sein. Im L'istesso tempo kommt der ungeschickte Lysander 
ahgelaufen. Hat Beethoven ihn mit den Akzenten auf der zweiten Takthalfte als 
Hinkenden darstellen wollen? In sinnlosef Hast lauft er Puck nach und ereifert sich 
bis zum ff. Aber schon verliert er die Lust, fallt in langsames Trotten (dim.) und 
schliefilich in langsames, gemiitliches Schreiten. Ein dreimaliges herzhaftes Gahnen 
(L'istesso tempo), in das Puck zweimal foppend sein „Auf und Ab" hineinwirft — 
und das Narrenspiel schliefit, da der andere nun eingeschlafen ist, mit einem gestei- 
gert anmutigen Tanz des beweglichen Puck. Die Noten dieser Einschlafe-Episode 
rhogen hier stehen. 
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Beethoven selbst safi der Schalk im Nacken, als er mit keinem Wortcheri den Sinn 
dieses Satzes verriet und damit den Interpreten zu tiefsinnigen Spekulationen iiber 
die drei „Gahn-Takte" Gelegenheit liefi 1 ). 



Dritter Satz: Andante con moto, 

-In Des-dur lafit Beethoven die Traumsommernaehtsstimmung aufbluhen, fur die 
der Dichter selbst die Hilfe der Musik herbeirief 2 ). Eschenburg iibersetzt „einschla- 
fernde", Schlegel „schlafbeschworende Musik". Der Worte sind nur wenige: 

Oberon: Ich will zuerst 

Die Feenkonigin entzaubern. .. 
Sey wieder, was" du ehmals warst! 
':■-:.■■'., . Sieh wieder, wie du ehmals sahst! .::- 

Solch eine heilungsvolle Macht 
Hat Phobe's Knospe iiber Amors Blume. 
Erwache nun, Titania 5 meine Koniginl 
Titania: Mein Oberon, was sah ich fur Gesichte! . 

Mich diinkt', ich war verliebt in einen Esel. 
Oberon: Hier liegt dein Liebling. 
Titania: Und wie gieng das zu? 

Wie ekelt mir vor diesem Anblick itzt! 
Oberon: Still eine Weile! Robin, nimm diefi Haupt! 
Titania, ruf die Musik herbey, 
Die, starker als gemeiner Schlaf, die Sinnen 
Von diesen Schlafern binde! 
Titania: Ha! Musik! 
Einschlafernde Musik ! 



'). Die Stelle erinnert in ihrer Realistik an eine andere ahnliche in den Skizzen zur 
Kerkerszene in „Fidelio". Dort, wo Rocco und Leonore, vom Heben des Steins ermudet, 
absetzen, bemerkt das Textbuch „Sie holen Athem". Beethoven notiert sich dazu folgenden 
Einfall (Nottebohm, Beethoveniana II, S. 429): 
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Athemholen " Athemholen 

2 ) Es ist die Stelle, bei der Mendelssohn sein ,,Notturno" einstellte. 
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Das poco scherzando iiber dem ersten Takte wird nur im Hinblick auf den drama- 
tischen Augenblick der Szene verstandlich. Die Verzauberung Titanias durch Oberon 
war ein Sommernachtstraumscherz gewesen; die Entzauberung und Rtickkehr 
Titanias aus der Riipel- in die Elfenwelt ist es nicht minder. Erstaunen malt sich 
auf ihren Ztigen, nachdem der Lilienstab des Fiirsten sie beriihrt. Das Motiv ihres 
Erwachens:- 
".:::.-. poco scherzando ■ 7- 



^fee ^^^ip 



ist nichts anderes als eine dies mafilose Erstaunen malende Umbildung der ersten 
Noten ihres Hauptmotivs ! Dem zarten, im folgenden immer wieder hervortretenden 
Thema, das im 3. Takte in der Bratsche beginnt, lafit sich fast getreu Oberons 
Entzauberungsspruch unterlegen: 



Viola. 



fefeEE 



S 



m 



i 



Sei wie-der, was du warst, sieh wie - der, 
I. Viol. 



p$m- 



£ 



wie du eh-mals sahstl 






Sei wie-der, was du warst, sieh wie-der, 



cresc. p 

wie du eh-mals sahstl 



Oberrascht erhebt sich Titania (10). Beginnt sie in den anmutvollen Takten 11 ff. 
zu sprechen? Denkt sie (nach dem kleinen Erschrecken in Takt 13) an das I-a des 
Esels, den sie liebte ? 






Unsere Kenntnis der Beethovenschen Motivsymbolik reicht noch nicht aus, um 
alles, was in diesem versonnenen Stuck Musik niedergelegt ist, ins Licht des Bewufit- 
seins zu heben. Soviel aber steht fest, dafi jede neu auftretende motivische Bildung 
einem neuen von Beethoven innig erfaiJten Phantasiebilde entspricht. Zum Ver- 
standnis sind jedenfalls noch folgende Verse heranzuziehen : 

Oberon: Musik erschalle! — Konigin, nimm mich 
Itzt bey der Hand! Wo diese Schlafer sich 
Ausstrecken, komm, hier stampfen du und ich 
Im Tanz den griinen Boden feyerKch! 
Mit alter Freundschaft lieb' ich wieder dich . . . 
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Puck: Feenkonig, horch! mein Ohr 
Hort der fruhen Lerchen Chor. 

Oberon: So lafi uns denn, o Konigin, 

Den Schatten nach, in ernstef Stille fliehn! 
Wir umziehn der Erde Bahn 
Schneller, als der Mond es kann. 

Naturlaute und Liebeszauber scheinen ineinander verwoben. „Der fruhen Lerchen 
Chor", von dem Puck spricht, ist angedeutet mit : 



J (p)^ ' pp 



* 



der Gesang der Nachtigall mit: 



cantabile 



I. Viol. 



pggg 
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II. Viol, p dolce 
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das Dahinschweben des Elfenpaares mit den nach oben gerichteten Zweiunddreifiig- 
steln der Takte 32 fF. Es gibt Klange in diesem Des-dur-Satze, deren sinnliche 
Pracht und Gesponnenheit sich wie berauschender Duft aufs Gemiit legt, Ahnungen 
eines fruhen, stark empfundenen Impressionismus. Dazwischen tont immer wieder 
das schone feierliche Hauptthema: 




das zum Symbol der Gattenliebe wird und bald abwechselnd, bald in lieblicher Ver- 
kettung die Verbundenheit des Hand in Hand schreitenden Paares versinnlicht. 
Auch Fragen und Antworten, Seufzer und Sehnsuchtslaute sind zu horen. Am Schlufi 
entfliegen die atherischen Gestalten. Ein Harfenklang tont ihnen nach. 

Es wird ofFenbar, dafi Beethoven hier ausgesprochene Situationsmusik geschrieben 
hat, freilich eine, zu der es keine reale Biihne gibt oder jemals geben kann. Nur in 
der Phantasie des Horers kann sie Wirklichkeit werden. 

Vierter Satz: Alia danza tedesca (Allegro assai), 3 /s 

Der ganze 5.Aufzug, soweit das Rupelspiel reicht, bot musikalisch keinerlei 
AngrifFspunkte. Wohl aber der am Ende dieses Spiels stehende Riipeltanz, den sich 
auch Mendelssohn nicht entgehen liefi. Wahrend dieser aber das Wort Rupel im 
Sinne ungeschlachter Kerle auffafite und ideal-tolpische Musik gab, schrieb Beethoven 



49 



einen Satz mit der Bezeichnung „Alla danza tedesca". Eschenburg hat das Wort 
Riipel nicht, sondern schreibt: „Hier folgt ein Tanz vori Bauern." Das scheint mir 
nicht nebensachlich. Die „deutsche Tanzmusik" verkorperte sich zur Zeit Beethovens 
im wesendichen in den Tanzen des Landvolks, der Bauern. „Deutsche" und Rand- 
ier" hiefjen die Tanze, die man im Gegensatz zu den feinen der Grofistadt in den 
Land- und Vorstadtschenken horte. Einen solchen griff Beethoven auf und gibt 
damit von aufJerst endegener Seite her einen Beweis fur die Richtigkeit unserer 
ganzen Deutung. Denn wenn nun seine danza auch kein realistischer Riipeltanz 
furs Theater geworden ist, so doch einer, der bei aller Grazie im Rhythmischen etwas 
vom Ungefugen, Schnippischen landlicher Dreher an sich hat. Mit feinem Gefiihl 
vermied Beethoven also alles mifiverstandlich Derbe und konnte dennoch den Ein- 
geweihten klar machen, dafi hier im Grunde von „Bauern" getanzt wird. Selbst das 
Einnicken der schlafrigen Spieler, die nicht mehr wissen, was sie vor sich haben, 
ist in veranderter Gestalt aus dem „Lustigen Zusammensein der Landleute" der 
Pastorale heriibergenommen. 

Fiinfter Satz: Cavatina (Adagio molto espressivo), 3/4 

Nur 8 Verszeilen yom Riipeltanz getrennt steht der kleine ■ Monolog Pucks, in 
dem er die Ruhe und Gespensterhaftigkeit der Nacht besingt und beschwort. Bei 
Schlegel beginnt er mit den Worten „Jetzt beheult der Wolf den Mond . . .", bei 
Eschenburg „Hungrig briillt der Lowe nun ..." Auf die einzelnen zur Erlauterung 
der Nachtstimmung vorgebrachten Bilder konnte es Beethoven bei der Musikalisie- 
rung nicht so sehr ankommen als auf die Stimmung der nachtlichen Szene iiber- 
haupt. DenZauber einer poesieerfulltehTrauffisommernacht hatte er,wie wir sahen, 
im 3. Satze auskosten lassen. Was er jetzt bringt, ist zwar auch ein Nachtbild, aber 
eins, das den Gegenstand nicht mehr durch Elfen-, sondern durch Menschenaugen 
sieht. VieLNachdenkliches, Wehmutiges, auch wohl Vorwurfsvolles steigt im Men- 
schenherzen bei Nacht auf. Das ist es, was auch der Dichter als Gegenstiick zu den 
sorglos heiteren Szenen der friiheren Akte hervorheben wollte. Beethoven verstand 
ihn und schrieb ein Stuck, das bei tiefster Empfindung den Unterton des Resignierten, 
Melancholischen tragt. Es gehorte zu den Satzen, von denen er selbst immer tief 
ergriffen gewesen sein soil. Aber nirgends dringt es zu einem ganz freien Tone 
durch. Es will scheinen, als habe sich Beethoven in der Mitte besonders an zwei 
Verse des Dichters gehalten, die ich im folgenden heraushebe. 

Eschenburg : Schlegel : 

Halbverzehrte Brande gliihn, Jetzo schmaucht der Brand am Herd, 

Und der Eule grafilich Schreyn Und das Kauzlein kreischt u. jammert, 

Dringt zum Bett des Kranken hin, Dafi der Krank' es ahnend hort 

Jagt ihm Furcht des Grabes ein. Undsichfestans Kissenklammert. 

Denn jene eigentumliche Stelle in Ces-dur (Takt 42), die Beethoven selbst mit 
„Beklemmt" iiberschrieben — ein qualvoll aufstohnendes, vorwurfsvoll fragendes 
Rezitativ von 7 Takten — , kann nicht anders als mit diesen Zeilen in Verbindung 
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gebracht werden. Nicht das Kauzlein, wohl aber die Totenstille der Nacht (semprepp) 
legt sich wie Eeklemmung auf das Herz eines lauschenden Kranken. Dann geht das 
Notturno weiter und schliefit mit einem Seufzer auf der schwebenden Terz. 

Sechster Satz: Finale (Allegro), a/ 4 

Kaum hat Puck diese Nachtbeschworung gesprochen, da nahen Oberon und 
Titania mit ihrem Gefolge im Hochzeitszuge. 



Eschenburg : 

Oberon 
Schjmmert (lurch dies Haus umher 
Mit dem toten, ernsten Glanz, 
Geister, hiipfet liiftiger 
Als ein Vogel, euren Tanz! 
Diese Feenmelodey 
Singt mir nach und tanzt dabey! 

Titania 
Singet vorher erst den Gesang, 
Schleift die Noten, zieht sie lang! 
Hand in Hand aufs allerbest' 
Hiipfen wir, und weihn dies Fest! 



Schlegel; 

Bei des Feuers mattem Glimmern, 
Geister, Elfen, stellt euch ein! 
Tanzet in den bunten Zimmern 
Manchen leichten Ringelreihn! 
Singt nach meiner Lieder Weise, 
Singet, hiipfet, lose, Ieise! 



Wirbelt mir mit zarter Kunst 
Eine Not' auf jedes Wort; 
Hand in Hand, mit Feengunst, 
Singt und segnet diesen Ort. 

(Gesang und Tanz.) 



Die feenhafte, wie aus Silberfaden gesponnene Hochzeitsmusik hierzu steht in 
Beethovens Finale und ist mit allem Zauber klassischer Mondscheinromantik ausge- 
stattet. Die Tanzenden treten in Gruppen auf; eine lost immer die andere mit 
neuen beruckenden Wendungen ab und verschwindet dann irgendwo im Dunkel. 
Elegisches und Geheimnisvolles, Zierliches und Groteskes — denn auch die Riipel 
beteiligen sich in der Mitte (Takt 212 ff.) und am Schlufi 1 ) — , Ausgelassenes, 
Hiipfendes, Huschendes — , das alles vereinigt die Hand des Meisters zu einer 
idealen, unwirklichen Balletmusik. Selbst die reizende Verabschiedung Oberons von 
seinen Geistern (Fermate im drittletzten Takte !) ist mit aufgenommen. — 

Bei der ersten Auffiihrung des Sommernachtstraumquartetts am 2i.Marz 1826 
hat Beethoven als SchluiJsatz die sparer als op. 133 veroffentlichte grofie B-dur-Fuge 
spielen lassen. Sie habe, heiftt es, mififallen und sei dann durch das jetzt vorhandene 
Finale ersetzt worden. Wer beide Kompositionen gegeneinander halt, wird sagen 
miissen, dafi unmoglich, in welcher Umgebung auch immer, die eine gegen die 
andere ausgetauscht werden kann. Die weit uber 700 Takte fassende ernste, gewaltige 
Fuge, die mit ihrer vielteiligen Innengliederung ein Quartett fur sich darstellt, hat 



x ) Ihre Figuren nahern sich in auffalliger Weise denen in Mendelssohns Rupeltanz: 
Beethoven : Mendelssohn : 



^m^m 



4* 
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Beethoven ganz bestimmt niemals und im Ernst als wirklichen Schluflsatz seines 
bereits funf Satze starken B-dur-Quartetts ansehen konnen. LieB er sie damals 
spielen, so kann es nur aus irgendwelcher Verlegenheit heraus gewesen sein, und 
das Publikum urteilte recht, wenn es sie ablehnte. Der beste Beweis dafiir, dafi die 
Fuge ihm damals nur als voriibergehender Ersatz eines noch nicht fertigen Finales 
gait, liegt darin, dafl er sie zuriickzog und als besonderes Werk veroffentlichte. Dies 
aber gewifi nicht, weil sie dem Publikum mififallen hatte — von dessen Kritik nahm 
Beethoven niemals Notiz — , sondern weil sie von Anfang an gar nicht fur dieses 
Quartett bestimmt war. Auch wer die Deutung des Quartetts als Sommernachts- 
traummusik nicht annimmt, wird zugeben, dafi zwischen Charakter und Stimmung 
der ersten funf Satze und denen der Fuge ein Abgrund klafft, der durch keine noch 
so kluge Rede uberbriickt werden kann 1 ). 



x ) Eine ebenso grofie Sinnlosigkeit bedeutet es, wenn die Danza alia tedesca unseres 
Quartetts als „ursprunglich" fur das a-moll- Quartett op. 132 bestimmt angenommen wird, 
nur weil sich eine Skizze dazu in der Nahe der Skizzen zu diesem Quartett gefunden hat 
(Nottebohm, Beethoveniana I, 53). Wer sich mit dem wahren Inhalt des a-moll-Quartetts 
vertraut gemacht hat und weifi, daf3 Beethovens Sonatensatze samtlich durcb*die eiserne 
Klammer einer „Leitidee" (Schindler) untereinander verbunden sind, wird Deiters' Ver- 
mutung, die Danza sei spater durch den „Dankgesang eines Genesenden" ersetzt worden, 
zu den vielen Ungeheuerlichkeiten einer vergangenen Beethovenauffassung zahlen miissen. 
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Das Streichquartett cis-moll, op. 131 

Das innere Feuer, das Beethoven seit dem Jahre 1824 fur die Streichquartett- 
komposition beherrschte, hielt auch nach der Komposition der drei Galitzinquartette 
an. Schon Ende 1825 tauchen Skizzen zum cis-moll-Quartett auf. Um die Mitte des 
nachsten Jahres ist es beendet und wird dem Baron von Stutterheim gewidmet. 
Shakespeare liefi ihn noch immer nicht frei. Jetzt tritt er an den Hamlet und ge- 
staltet ein Werk von ungewohnlichen Ausmafien. 

Solange die musikalische Welt dieses cis-moll-Quartett kennt, hat sie es unter die 
hochsten Offenbarungen des Beethovenschen Genies gezahlt. An ihm ist, wenn es 
darauf ankam, von je die gleichsam gottliche Herkunft der sogenannten absoluten 
Musik empfunden und aufgezeigt worden. Auch bei ihm hat, wie in der Einleitung 
ausgefiihrt, die bisherige Beethovendeutung alles als AusfluC rein personlicher Er- 
lebnisse angesehen und mit wahf er Wollust das Durcheinander gegeneinander kamp- 
fender und sich wieder beschwichtigender Empfindungen seines Herzens ausgelegt. 
Horen wir, was Deiters im 5. Bande der Biographie (191 1, bearb. von H. Riemann, 
S. 320) in diesem Sinne dariiber sagt. ,,Wir stellen uns beim Horen dieses Werkes 
den von der Welt abgekehrten (!), ganz innerlich lebenden Meister vor, mit dem 
Drucke, den Krankheit und seelische Leiden auf ihn gelegt, der sich durch Er- 
innerungen, Wunsche, Hoffnungen denselben zu entziehen sucht (!) und dabei 
auch ( !) den Vorstellungen von munterem Lebenstfeiben, der tief in ihm verborgenen 
Neigung zum Humor entsprechend, sich nicht verschlieflt, bis er in kraftigem Ent- 
schlusse sich wiederfindet und mit Trotz und Energie den Kampf mit dem Schick- 
sal wieder aufnimmt." Mochte dieses billige, sich bei jeder Komposition wieder- 
holende seichte Gerede iiber einen Kiinstler, dessen Natur ganz anders geartet 
war, als eine miflleitete Asthetik sie sich seit Grofivaters Tagen vorzustellen beliebte, 
durch die folgende, wie ich hoffe, iiberzeugende Deutung endgiltig aus unserer 
deutschen Literatur verschwinden. Es wird ihr in Zukunft nicht mehr zur Ehre 
gereichen. 

Den Hamlet fand Beethoven im 12. Bande der Eschenburgschen Ausgabe, dem- 
selben, der auch Romeo und Julia und Othello enthalt. Er begann abermals in der 
Mitte des Schauspiels und fuhr dann mit der Wahl der Szenen schrittweis fort. 

1. Satz. Adagio, ma non troppo. 3. Akt, 1. Szene. Hamlets Monolog „Sein oder 
Nichtsein". 

2. Satz. Allegretto molto vivace. Fortsetzung der vorigen Szene: Erscheinen der 
Ophelia; Zwiegesprach mit Hamlet. 

3. Satz. Allegro moderate 3-Akt, 2. Szene. Vorbereitung der Pantomime. 

4. Satz. Andante, ma non troppo. 3. Akt, 2. Szene. Der Pantomime erster Teil 
(Konigin, Konig; dessen Vergiftung). 
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5. Satz. Presto. Fortsetzung der Pantomime. Deren zweiter Teil (Liebeswerben 
des Vergifters um die Konigin). 

6. Satz. Adagio. 3. Akt, 5. Szene. Lied, der Ophelia. 

7. Satz. Allegro. 5. Akt, 2. Szene. Zweikampf des Hamlet und Laertes vor Konig 
und Konigin. Ohnmacht und Tod der Konigin. Hamlet stirbt. 

Erster Satz: Adagio, ma non troppo e molto espressivo, ((5 

Dem beriihmten Monologe Hamlets iiber „Sein oder Nichtsein" entspricht Beet- 
hovens erhabener erster Satz. Er entspricht ihm, d. h. bedeutet nicht etwa dessen 
Auskomposition. Was sich beim Dichter in Worten und Vergleichen spiegelt: das 
Wesen einer tief nachdenklichen Innenschau, das hat der Musiker vollig selbstandig 
in etwas Musikalisches verwandelt. Und zwar so, dafi nicht nur das Nachdenkliche 
und Unergriindliche des Inhalts, sondern auch der Charakter des Monologisierenden 
immer wieder unterstrichen wird. Wir stehen vor einem der schonsten Beispiele 
der Transsubstantiation eines geistigen Gehalts in die Materie der Musik. Was 
beiden gemeinsam ist, lafit sich nicht beweisen, sondern nur innerlich ergreifen. 
Aber wie in diesem einsam und mit einem Schmerzzucken beginnenden Fugen- 
stiick Gedanke sich an Gedanke reiht, einer immer den andern ablost und neue 
gebiert und die Phantasie doch nicht von dem Ausgangsgedanken ablassen kann, 
ihn bald in Wehmut, bald in Hoffhung, bald in Bitterkeit eingebettet zeigt, das 
bedeutet ein ebenso wunderbares Stuck Lebensphilosophie wie des Dichters 
scharfgeschliffene Rede. Wollte man beide weiter analysieren, kame man wohl 
auf einzelne ubereinstimmende Einfalle iiber Leben, Tod, Sterben, Schlafen, 
Ubel in der Welt, Gewissen und Verzicht. Dissonanzen hier wie dort, im Denken 
wie im Fiihlen ! Indessen geniigt der einfache Hinweis. Eschenburg gab dem Monolog 
eine lange, den Inhalt weiter ausfuhrende Anmerkung mit, die Beethoven, ohne 
natiirlich ihrer zu bediirfen, mit Interesse gelesen haben wird. Es wird wohl in Zu- 
kunft dahin kommen, dafi wir beim Horen der Beethovenschen Musik nicht anders 
als an Hamlets verzweifeltes Griibeln, beim Horen des Monologs nicht anders als 
an Beethovens weltentruckte Fuge werden denken konnen, obwohl beide sich — als 
verschiedenen Kunstspharen zugehorig — ausschliefien. 

Zweiter Satz: Allegro molto vivace, 6/ 8 

In jungfraulicher Anmut schwebt Ophelia heran, und ihre wogende Melodie — ein 
wenig ins Fragende gewandt wie ihre ersten an Hamlet gerichteten Worte — bricht 
mit ihrem ruhigen, klaren D-dur wie ein Lichtstrahl in die bisherige triibe cis-moll- 
Atmosphare. Hamlets Gesprach mit dem Madchen ist bei Shakespeare nur das 
Geplankel eines mit Wortwitzen spielenden Lebemannes. Es war unmoglich, ihm 
auch nur einen Funken musikalischer Poesie abzugewinnen. So begnugt sich Beet- 
hoven mit einem allgemeinen Charakterbild, in dem Herzensreinheit und Liebe- 
bedurfnis die hervorstechenden Ziige sind. „Geh in ein Nonnenkloster, sag' ich, 
und das bald — Lebe wohl !" ruft ihr Hamlet schliefllich zu, Worte, die Beethoven 
in die Schlufitakte des Satzes mit aufgenommen hat (182 ff.); denn diese briisk aus- 
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einanderfahrenden verminderten Septimenakkorde mit den abweisenden Achtel- 
gesten wirken nach dem Vorangehenden wie Verhohnung. Die leise bedauernden 
Schlufitakte (191 ff.) mogen als schwache Andeutung des kleinen Monologs Ophe- 
lias „0 ! welch ein edles Gemiith ist hier zu Grunde gerichtet ! . . ." beabsichtigt sein. 

Dritter Satz: Allegro moderato, C 

Beethoven springt jetzt in die nachste Szene des Schauspiels uber. Hamlet hat 
soeben seine Schauspieler belehrt; das Spiel selbst ist vorbereitet, man erwartet den 
Konig und sein Gefolge. Er sagt zu Horatio : „Da kommen sie, das Spiel zu sehen, 
ich mufi mich albern stellen. Sieh dich nach einem Platz urn." Die wenigen Takte 
sind nur Uberleitung zur nachfolgenden Pantomime. Die Akkordschlage der Takte 1 
und 4 mit den hiipfenden Achtelfiguren deuten wohl Hamlets Aufbruch und das 
Nahen der Gaste an. Die Kadenz (Adagio) wird als eine Art vorstellende Geste zu ver- 
stehen sein, mit der er jene einlad. An welche Zeile im Gesprach Beethoven dabei 
gedacht hat, ist schwer zu sagen. Nicht unmoglich, dafi er den Koloraturschwanz 
ironisch gemeint (im Sinne von Hamlets „sich albern stellen") und demgemafi vor- 
getragen wissen wollte 1 ). Die rezitativische Schlufiwendung bereitet jedenfalls nach- 
driicklich auf das Folgende vor. 

Vierter Satz: Andante, ma non troppo e molto cantabile, 2/4 

Hamlet laflt vor dem Konig und der Konigin eine Pantomime auffuhren, die das 
Verbrechen des Paares (Vergiftung des vorigen Konigs, Ehebruch der Konigin) 
wiederholt. Shakespeares Vorschriften hierfur gibt Eschenburg (S. 256) mit fol- 
genden Worten wieder 2 ): 

Es folgt die Pantomime. Ein Konig und eine Konigin, sehr verliebt [Thema]; 
die Konigin umarmt ihn, und er sie [i], Sie kniet, und thut, als ob sie ihm etwas 
betheuerte [2]. Er hebt sie auf [3], und beugt sein Haupt iiber ihren Hals [4]; er 
legt sich auf eine Blumenbank nieder [5] ; sie sieht, dafi er eingeschlafen ist [6], und 
verlafit ihn. Darauf kommt ein andrer, nimmt ihm die Krone ab, kufit sie [7, 8], 
giefit dem Schlafenden Gift in die Ohren, und geht ab. Die Konigin kommt zuriick, 
findet den Konig todt, und thut sehr betriibt [8], Der Vergifter kommt mit zwey 
oder drey andern stummen Personen wieder, und stellt sich, als ob er Beyleid be- 
zeige. Der Leichnam wird weggebracht. 

Der Vergifter buhlt um die Konigin mit Geschenken; sie thut eine Zeitlang 
sprodej aber am Ende nimmt sie seine Liebe an. (Sie gehn ab.) 

Dieses Spiel hat Beethoven in zwei Satze zerlegt. Der erste — das Andante No. 4 — 
gibt die Pantomime bis zum ersten Absatz des eben angefuhrten Textes wieder, der 
nachste (No. 5; Presto) ist die Musik zur Liebeswerbung des Vergifters im zweiten 
Absatz. Und zwar hat Beethoven in Ubereinstimmung mit dem englischen Ausdruck 
masque und wohl auch der Wiener Buhneniiberlieferung das Ganze als „Puppen- 



x ) Hamlet: „Oh! ich bin der einzige Spafimacher in meiner Art. Was sollte man anders 
thun, als lustig seyn?" 

2 ) Die von mir in Klammer gesetzten Zahlen zeigen die unten besprochenen Variationen 
Beethovens an. 
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spiel" aufgefaiJt und ihm, wie es dem marionettenhaften Charakter eines solchen 
entsprach, den Schimmer des Unwirklichen, Marchenhaften aufgedriickt. Nicht 
nur die Gestalten des Konigs und der Konigin, sondern auch deren Handlungen 
sind mit voller Absicht auf ein gewisses Kleinformat gebracht. Man fiihlt, diese 
Gestalten sind zwar lebendig, aber in einer anderen Welt, wo es der Ubertreibung in 
Geste und Ausdruck bedarf, um sich verstandlich zu machen. Ein feiner Humor 
durchzieht alles, was sich im folgenden musikalisch abspielt. Schon der geistvolle 
Gedanke, den ganzen ersten, um die Person des Marionettenkonigs sich bewegenden 
Teil des Spiels in Variationenform zu geben, ist der Bewunderung wiirdig. Sie stei- 
gert sich, wenn man im Verlaufe erkennt, dafi jede Variation programmaflig dem 
vom Dichter angezeigten Biihnenvorgang entspricht und somit alles — im geistigen 
Zusammenhang betrachtet — von der gleichen Ironie ist wie das dargestellte Schau- 
bild. Wurde bis zur Stunde Beethovens Musik als frei ausstromender, gegenstands- 
loser Affekt angesehen und wiedergegeben, was ohne Kenntnis des Programms das 
Natiirliche gewesen ist, so zeigt uns dies jetzt die gegenstandlichen Hintergrtinde, vor 
denen sich seine Phantasie bei der Konzeption bewegte. Nicht Selbsterlebtes 5 nicht 
personliche Tragik, nicht eigenes Freuen und Leiden hat ihm die Feder geftihrt, 
sondern die Dichtung, die Phantasie des grofien Briten. Wohl bleibt die Musik 
auch jetzt, was sie war, aber ein neuer unnennbarer Zauber legt sich um sie und 
fordert zu einem Vortrage auf, der zu manchen neuen Akzenten und Schattie- 
rung AnlafJ geben kann. 

Das Thema der Miniaturkomodie selbst besteht aus zweimal 16 Takten; es ent- 
spricht mit seiner liebenswiirdigen motivischen Tandelei, dem Hin und Her zart- 
licher Gesten der Vorschrift des Dichters „Ein Konig und eine Konigin, sehr ver- 
liebt". Nur Puppenkonige mit goldener Papierkrone konnen so mit ihrer Gattin spie- 
len. Und doch hat Beethoven dem Satzchen eine zarte Melancholie mitgegeben, nicht 
ohne Riicksicht vielleicht auf die Miniaturtragik, die sich im Verlauf entwickeln soil. 

i. Variation (33 — 64). „Die Konigin umarmt ihn" (33 — 40), „und er sie" (41 — 48). 
Die sich entsprechenden, zuerst in der Violine, dann im Violoncell auftretenden 
Schmeichelfiguren losen sich von 49 an in ein bestrickendes Liebeswerben beider 
Gestalten auf, beladen mit allerlei Seufzern und schmachtenden Wendungen. 

2. Variation. Piu mosso (66 mit Vortakt — 97). „Sie kniet, und thut, als ob sie 
ihm etwas betheuerte". Die ironisierende Begleitung der Mittelstimmen, das in 
Violine und Violoncell erscheinende Achtelmotiv des Niederkniens der Konigin, 
das der Konig galant zu verhindern trachtet, das Anheben der Beteuerungen (82), 
die sich zweimal (86 ff., 94 ff.) zu grotesker Scharfe steigern, sind — von aller Kunst 
musikalischer Vergeistigung abgesehen — zu faszinierenden Symbolen des poetischen 
Vorwurfs geworden. 

3. Variation. Andante moderato e lusinghiero (98 — 129). „Er hebt sie auf". Mit 
dem lusinghiero deutet Beethoven selbst auf das Verfuhrerische der Szene. Die 
zartlichen Bitten und Gesten des Konigs werden von der heuchlerischen Gemahlin 
mit gleicher Zardichkeit wiederholt (98 — 113). Mit liebenswurdiger Ubertreibung, 
jedoch so, wie es dem Charakter buffonesker Figuren entspricht, ist die Bemuhung 
des Emporhebens der Knieenden und ihr komisches Zuriickfallen wiedergegeben: 
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Nur mit Widerstreben und langem Strauben lalit sich die Falsche in ihrer geheu- 
chelten Unterwiirfigkeit aufrichten. Als sie endlich auf den Beinen stent, beginnt 
in der 

4. Variation, Adagio 6 /s ( x 3° — J 6i) ihr lockendes Liebesspiel von vorn. Beim 
Dichter steht „Er beugt sein Haupt tiber ihren Hals" (Schlegel iibersetzt „Er lehnt 
den Kopf an ihre Brust"). Jeder Quartettspieler kennt die Grazie und die betorenden 
Klangwunder dieses Satzes, zu dessen weiterem Verstandnis jetzt, da sich sein 
poetischer Sinn enthullt, kaum ein Wort der Deutung hinzugefugt zu werden 
braucht. Es ist ein verftihrerischer, gleiftnerischer Tanz von beinahe orientalischer 
Sinnlichkeit. 

5. Variation. Allegretto 2 / 4 (162 — 186, mit Wiederholung des zweiten Teils). Der 
Konig „legt sich auf eine Blumenbank nieder". Ahnlich wie vorher das Emporheben 
wird hier das langsame, behutsame Sichniederlegen und bequeme Sichzurecht- 
riicken des Konigs mit verschwiegenem Humor angedeutet. Die Konigin ist ihm 
behilflich; der Nachgesang des Violoncells (182 ff.) illustriert das Behagen des 
Ruhenden. 

6. Variation. Adagio, ma non troppo e semplice, 9 / 8 (187 — 221). „Sie sieht, dafi er 
eingeschlafen ist." Eine Art Wiegenlied erklingt, sotto voce und semplice, d. h. nicht 
aufdringlich ausdrucksvoll, was dem Sinn widersprechen wiirde. Die Konigin lullt 
den Gemahl in Schlummer, immer noch lockend und verfuhrerisch. Schon melden 
sich die tiefen Atemziige des Mannes (Sechzehntelfigur in 195, und zwar non 
troppo marcato). Der Gesang klingt weiter. Wenn die Konigin bereits abbrechen 
zu konnen glaubt (102, 105, 210, 213), beginnt der Schlafende — wie humorvoll ist 
das gedacht! — einen Augenblick zu murren (Sechzehntelfigur stark), um beim 
Wiederbeginn des Liedes weiterzuschnarchen. Erst nach dreimaliger Wiederholung 
dieses Spiels bemerkt die vor Ungeduld Zitternde 1 ), dafi der Gatte fest eingeschlafen 
ist: die Atemziige sind regelmafiig geworden! „Sie verlafit ihn." 

7. Variation (220 — 242). „Darauf kommt ein andrer, nimmt ihm die Krone ab 
und kufit sie." Die Musik geht in den folgenden Augenblicken zu fast dramatischer 
Lebendigkeit iiber. Der „Vergifter" des Konigs naht. Heimlich und vorsichtig (Vier- 
telschlage) schleicht er heran und gewahrt den Schlafer. Mit fiebernder Erregung und 
bis zum ppp gehender Lautlosigkeit naht er ihm. Er sieht ihn in seiner ganzen kbnig- 
lichen Ahnungslosigkeit vor sich (Thema des Konigs in Originalgestalt, Allegretto, 
231 ff.). Mit gebanntem Blick auf sein Opfer (sempre piu allegro) tritt er heran und 
greift mit letzter Vorsicht zur Konigskrone. Im Augenblick, da die Note f sich in fis 
verwandelt und Tempo primo wiederbeginnt, ist sie in seinen Handen. Ein langsam 
ausschlagender Triller malt in der 



x ) Ihre zweimalige Imitation des Unruhemotivs (f) in 211 und 213 klingt wie eine 
harte hamische Geste. 
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8. Variation (243 — 277) die diabolische Freude des Schurken. In frohlockendem 
A-dur erklingt das Konigsmotiv : das funkelnde Kleinod wird mit Kiissen bedeckt. 
Soil der langgehaltene Triller in der Hohe (250 ff.) als Andeutung der Worte „giefk 
dem Schlafenden Gift in die Ohren" zu verstehen sein ? Der Verbrecher verschwindet. 

„Die Konigin kommt zuriick, findet den Konig todt, und thut sehr betriibt". 
Das Konigsthema (Allegretto, 254) erscheint wieder, wird abermals ironisch in die 
Lange gezogen und mundet (264 bei in tempo) in den Schmerzensausbruch der 
teuflischen Gattin, dessen Unwahrheit in dem cantabile, in verachtlichen An- 
spielungen auf den Toten (269 ff.) und dem herzlos tandelnden Nachspiel (273 ff.) 
zum Ausdruck kommt. 

Fiinfter Satz: Presto, 

Das Puppenspiel setzt sich fort: „Der Vergifter buhlt um die Konigin mit Ge- 
schenken; sie thut eine Zeitlang sprode; aber am Ende nimmt sie seine Liebe an". 

Auch diesen in Rondoform gehaltenen geistspriihenden Satz hat Beethoven ganz 
in der Sphare des Unwirklichen belassen. Eine Marionettenkonigin mit allem Flitter 
und aller Seelenlosigkeit einer Marchengestalt auf der einen Seite, ein als Marchen- 
prinz ausstaffierter galanter Liebhaber auf der anderen — diese beiden einander an- 
geglichenen Typen bilden auch musikalisch das funkelnde Spiel und Gegenspiel. 
Die Ranke beider, ihr Menschliches und Personliches sind vergessen; sie leben nur 
mehr als luftige Geister einer bunten Phantasiewelt. — Der Satz war bis jetzt seiner 
Verbindung mit dem Vorhergehenden wie Folgenden nach vollig ratselhaft. Jetzt 
hat er mit seiner atherischen, in die letzten Gefilde beschwingter Seelengelostheit 
aufsteigenden Musik seine Deutung und Erklarung gefunden. Was in ihm vorgeht, 
ist an sich einfach. Der Haupt- und Refrainteil mit seinem aufspringenden Thema : 
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ist der Ausdruck — wenn man so sagen darf — „idealisierter Koketterie" eines 
zauberischen Weibes, das schlangengleich mit hundert Kunsten und lockenden 
Gesten jetzt gewahrend, jetzt versagend, hier nahend, dort fliehend, den werbenden 
Mann in Schach halt. Dieser tritt in der Leuchtkraft eines zweiten anmutigen 
Themas in Erscheinung: 
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Beide bekommen noch je ein Seitenthema, der Mann das in in erklingende: 
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das Weib das iiberschaumend lustige: 
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Aus musikalischen Augenblicken des Haschens und Jagens, des Neckens und 
Sichzierens, des Auseinander- und wieder Zusammengehens, wobei das Weib dem 
Manne immer wieder entschliipft, hat Beethoven diese auf unnahbarer Hone thro- 
nende Apotheose geistiger Beschwingtheit gewoben. Wiederum eine Ballettmusik 
idealischer Pragung! Und wie die Pantomime innerhalb des Trauerspiels nur epi- 
sodische Bedeutung hat — ein Schauspiel im Schauspiel — , so tritt auch die Musik 
der beiden Satze No. 4 und 5 als eine Art Intermezzo in Kontrast zu den umrahmen- 
den ernsten Stiicken. Selbst der Schlufi des Presto ist voll greifbarer Symbolik. Die 
lockenden Themen des Mannes erscheinen von 447 an nochmals, aber in Bruch- 
stiicken und durch Fermaten aufgehalten : die Frau geht auf die Fortsetzung des 
Liebesspiels nicht mehr ein. Sie weist den Verdutzten neckisch ab und verschwindet, 
in geheimnisvoll-glaserne sul ponticello-Klange gehullt, ins Reich des Unwirklichen. 
Der holde Spuk ist zu Ende. Nach dem letzten E-dur-Akkord (496) lafit Beethoven 
den Vorhang iiber dem musikalischen Puppenspiel fallen und kehrt zur Tragodie 
zuriick. 

Sechster Satz: Adagio quasi un poco Andante, 3/4 

Beethoven ergreift die beriihmte Szene des ersten Auftretens der Ophelia in ihrem 
Wahnsinn. Eschenburg sagt: „Ophelia kommt, ganz albern mit Stroh und Blumen 
ausgeschmiickt" und iibersetzt den Anfang ihres Liedes : 

Ophelia (singend): Sie senkten ihn ins kalte Grab, 

Und manche Thrane flofi drauf herab. 
Fahr' wohl 3 mein Taubchen! 

Beethoven schrieb ein nur 28 Takte langes balladenhaftes Stiick von gesammeltem 
Ausdruck, das von tiefer Melancholie widertont und in den iibefwiegend fallenden 
Motivziigen ein altes musikalisches Trauersymbol tragt. Wiederum sind Eschen- 
burgs Worte getreu unterzulegen 1 ) : 

Adagio. Viola. I. Viol. 
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x ~) Schlegels Worte lassen sich Beethovens Melodie nicht anpassen. 
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Fahr wohl, 

J: 



f~T3"T* J TT 



man - che Tra-ne flofi drauf her - ab ! 

II. Viol. I. Viol. 

meinTaubchen! 



Fahr wohl. 
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Taubchen ! 



Sie senk - ten ihn ins kal - - te Grab. Fahr 



Siebenter Satz: Allegro (jj 



Ohne Pause reiht sich an Ophelias Lied die Szene des Fechtkampfes Hamlets mit 
Laertes aus dem letzten Akt. Konig und Konigin mit Gefolge sind unter den Zu- 
schauern. Die Kampfer stehen sich gegeniiber: 

Hamlet: Wohlan denn, Freund! 
Laertes: Wohlan, mein Pfinz! 

(Sie fechten.) 
Hamlet: Eins. 
Laertes: Nein. 

Hamlet: Thut den Ausspruch — 
Ossrick: Bin Stofi, ein handgreiflicher Stofi! 
Laertes: Gut — noch einmal. 
Konig : Halt, gebt mir zu trinken. Hamlet, diese Perle ist dein — Auf deinc Gesund- 

heit! — Gebt ihm den Becher. 
Hamlet: Ich will diesen Gang erst ausfechten — Setzt ihn unterdefi nur hin — 

Komm her — (Sie fechten.) Wieder ein Stofi — Was meynt Ihr ? 
Laertes: Gestreift, gestreift, ich gesteh' es. Konig, unser Sohn wird gewinnen. 

Der Satz ist aus dem Fechtermotiv (in „Auslage-gehen") : 



m^mm 



ff 



und dem Thema des Klingenkreuzens : 
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gebildet. Dazwischen schieben sich Episoden, welche die Vorgange unter den Zu- 
schauern vergegenwartigen. Das Thema (22 ff.) : 
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ist wohl als Sorgenruf der Konigin anzusprechen, die kurz vor Ergreifen des Gift- 
bechers voll Mutterangst dem kampfenden Sohn nach dem zweiten Gang zuruft: 

Konigin : Er ist zu stark und engbriistig. Hier Hamlet, nimm mein Schnupftuch, 

und wische die Stirn. Die Konigin trinkt auf dein gut Gluck, Hamlet — 
Hamlet: Theure Mutter! 

Derm jedesmal begleiten diese auch vom Konig aufgenommene Rede Fragmente 
des aus der ersten Fuge bekannten (99 ff.) Hamletthemas : 
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Der Kampf wird (40) wieder aufgenommen und fiihrt zu Augenblicken, die der 
Dichter folgendermaflen schildert: 

Hamlet: Komm, den dritten Gang, Laertes; Ihr tandelt nur. Ich bitt' Euch, fallt 

mit Eurer ganzen Starke aus. Ich furchte, Ihr sent mich fiir weibisch an. 
Laertes: Meynt Ihr? — Kommt her. 

(Sie fechten.) 
Ossrick: Keiner ist getroffen. 
Laertes: Da hast du's. (Er verwundet Hamlet; hernach verwechseln sie in der Hitze 

die Rappiere; und Hamlet verwundet den Laertes.) 
Konig: Trennt sie, sie geraten in Hitze. 
Hamlet: Nein — noch einmal — 
Ossrick: Helft der Konigin, holla! 

(Die Konigin fallt nieder.) 



Hamlet: Was macht die Konigin? 
Konig: Sie wird ohnmachtig, weil sie Blut sieht. 

Konigin : Nein, nein, der Trank — der Trank — Oh ! mein theurer Hamlet 
Trank — der Trank — Ich bin vergiftet — (Sie stirbt.) 



der 



Schrittweis folgt Beethoven. In 52 setzen die gefahrlichen Schlage der Gegner ein 
(ff, in Engfuhrung). Die Konigin sinkt nieder (56 ff.) und bricht in Wehschreie aus 
(58 ff., espressivo) : sie hat den Giftbecher genommen. Die Kampfer bemerken es 
zunachst nicht, sondern fechten weiter (77 ff.). Der Konig erhebt sich und will Ein- 
halt gebieten: 



x ) Wohl nicht ohne Absicht ist dieses Thema denen angenahert, die im Liebesspiel der 
Pantomime eine Rolle spielen. 
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Es fruchtet nichts. Bewegungen und Stellungen des einen (124 ff.) werden vom 
andern blitzschnell nachgeahmt (i3off.), Hiebe sausen durch die Luft (non ligato!), 
ununterbrochen und hart; die Gegner ermatten einen Augenblick, um alsbald 
wieder aufeinander loszufahren. 

In diesem Augenblick (164) beginnt die Reprise und damit die Wiederholung der 
Kampfszene. Alles Friihere ist im wesentlichen beibehalten. Nur dort, wo beim 
erstenmal die Konigin in Ohnmacht fiel (56 ff.), biegt Beethoven jetzt entscheidend 
um : sie legt sich, mit den eben angefuhrten Worten zu Hamlet gewandt, zum 
Sterben nieder. Ihr Todeskampf ist breiter ausgefuhrt und mit wahrhaft tragischen 
Tonen erfiillt — ein menschlich ergreifendes Intermezzo inmitten der sturmischen 
Umgebung. Doch erst, nachdem die Reprise ganz ausgebeutet worden, wobei des 
Konigs gebietehder Ruf jetzt abwarts und im ff erscheint, und die Kampfer einen 
letzten gewaltigen Ausfall gemacht haben (329 ff.), tritt auch an Hamlet das Ge- 
schick; todlich verwundet bricht er (347) nieder. Der Schlufi ist eine Verklarung 
seiner letzten Worte: 

Hamlet : O ! ich sterbe, Horatio — die Starke des Gifts uberwaltigt meinen Geist — 
. . . Das sagt ihm (Fortinbras), und die Vorfalle, die meinen Tod veranlafit haben 
— Das Obrige ist Stillschweigen — (Er stirbt.) 

Wie Coriolan, so atmet Hamlet seinen Geist unter den zuckenden, aber immer 
ruhiger werdenden Rhythmen der beiden Kampfmotive aus. Vielleicht hat Beethoven 
mit dem sechsmal erscheinen Motiv: 
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das eine Vertauschung der Intervalle von Hamlets erstem Monologmotiv zeigt, an- 
deuten wollen, dafi jetzt das „Sein" — ehemals mit cis-eis-fis angesprochen — jetzt 
in ein Nichtsein verkehrt worden ist. 
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Die Klaviersonate Es-dur, op. 27 Nr. 1 
(quasi una fantasia) 

Unter den vielen Stellen seiner Dramen, an denen Shakespeare mit tiefem Ver- 
standnis iiber die Macht der Musik spricht, hat als bekannteste die im Kaufmann 
von Venedig zu gelten, wo Lorenzo seiner Geliebten Jessica die magischen Wir- 
kungen der Tone schildert. Sie steht in der ersten Szene des funften Akts und schliefit 
mit den beruhmten Worten: „Der Mann, der nicht Musik hat in ihm selbst" usw. 
Eschenburg iibersetzt hier : „Der Mann, der keine Musik in sich hat, der nicht von 
der Eintracht lieblicher Tone geriihrt wird, ist zu Vef ratherey, Tiicken und Raube- 
reyen aufgelegt; die Bewegungen seines Gemiiths sind trage, wie die Nacht, und 
seine Triebe schwarz, wie der Erebus. Man traue keinem solchen Manne I" Von dieser 
uralten, bis ins Griechentum hinabreichenden Uberzeugung mag auch Beethoven 
tief durchdrungen gewesen sein,- und es ist wohl kein Zufall, dafi unter den ersten 
seiner bis jetzt nachweisbaren Shakespeare-Sonaten eine steht, die diesem Lustspiel 
ihre Entstehung verdankt 1 ). 

Nun eignete sich freilich gerade diese Stelle wegen ihrer etwas vernunftelnden 
Rede wenig zur musikalischen Auslegung. Eher hatte die Mondschein- und Sere- 
nadenstimmung der Szene anregend wirken konnen. Aber abgesehen davon, dafi 
Beethoven, soweit wir sehen konnen, reine Stimmungsbilder des Dichters nur dann 
beriicksichtigte, wenn sich zugleich die Moglichkeit einer bestimmten Situations- 
oder Charakterschilderung bot, biegt diese Szene zu schnell in den weitergehenden 



*) Wo und wie im iibrigen das Prinzip der „esoterischen" Programmusik schon in Beet- 
hovens friihestem Schaffen zum Durchbruch kommt, vermag ich bis jetzt noch nicht zu 
ubersehen. Im Bereich der Klaviermusik scheint die Sonate pathetique (1797) der erste 
Versuch grofien Stiles dieser Art gewesen zu sein. Uber sie mag in einer kunftigen Ver- 
offentlichung berichtet werden, Jedenfalls konnte der innere Zusammenhang der Satze 
auch durch ein anderes Bindeglied als einen dramatischen Verlauf oder Charakter her- 
gestellt werden. Einen solchen glaube ich fur die 4. Symphonie nachgewiesen zu haben. 
Unter den Klaviersonaten scheint mir z. B. die in D-dur op. 10 Nr. 3 (1797) das Beispiel 
fur einen anderen poetischen Vorwurf zu sein. Beethoven selbst hat, wie oben (S. 7) er- 
wahnt, ihren zweiten Satz, das „Largo e mesto", als Schilderung des Seelenzustandes eines 
Melancholischen „mit alien den verschiedenen Nuancen von Licht und Schatten im Bilde 
der Melancholie" bezeichnet. Betrachtet man die iibrigen Satze aufmerksam, so erweisen 
sie sich als Charakterbilder der drei andern Temperamente. Im ersten mit seinen beweg- 
lichen, sturmischen, lebensfrohen Melodien und Figuren haben wir den Sanguiniker, im 
Menuett mit seinen fallenden, immer wieder neu ansetzenden Melodielinien den gemach- 
lichen, nachdenklichen, mehr passiv eingestellten Phlegmatiker, der (im Trio) einer behabi- 
gen Lustigkeit fahig ist, im Rondo endlich den Choleriker, der sich in abrupten, leiden- 
schaftUchen, bestandig in Gegensatzen sich bewegenden Wallungen kundgibt. Mit dieser 
Temperamenten- Sonate wiirde sich Beethoven den vielen anreihen, die vor ihm den 
gleichen dankbaren Vorwurf musikalisch behandelt haben. 
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Dialog um, als dafi sie sich hatte abtrennen lassen. Zudem hatte der nahestehende 
Schlufi des Schauspiels kein tragfahiges musikalisches Finalemotiv ergeben. Ver- 
lockend dagegen war die Szene der Kastchenwahl (3. Akt, 2. Szene), dieselbe, die 
als Kupferstich den zweiten Band der Eschenburgschen Ausgabe schmuckt. Denn 
hier boten aufier der besonders geforderten szenischen Begleitmusik zwei der Haupt- 
charaktere des Stiickes, Porzia und Bassanio, eine Anknupfung. Ich halte die im 
Jahre 1800 entstandene Es-dur-Sonate op. 27 Nr. 1 (quasi una fantasia) fur die hier- 
von inspirierte Musik. Sie als solche uberzeugend nachzuweisen, ist allerdings in 
diesem Falle nicht ganz leicht. Denn wenn der Biihnenvorgang auch keineswegs 
ohne lyrischen Hohepunkt verlauft, so bot doch weder sein Anfang noch sein Aus- 
laufen ohne weiteres Gelegenheit zur Entfaltung eines sonatenhaften Geschehens. 
Beethoven umging die Verlegenheit, indem er einzelne Stellen des Dialogs breiter 
ausfuhrte, als sie in der Dichtung stehen. Das war das gute Recht seiner enthusiastisch 
nachschaffenden Phantasie. Beispiele dafur begegneten uns schon oben im Bereich 
der Streichquartette. Ich hoffe, dafi meine Deutung auch hier sich von Willkiirlich- 
keiten freigehalten und die eigentiimliche formale Anlage der Sonate zwariglos mit 
ihrer poetischen Vorlage in Einklang gebracht hat. 

Andante. Porzia stellt in liebender Besorgnis Bassanio vor die Wahl des Kast- 
chehs, die sein Gliick entscheiden soil. Bassanio antwortet. 

Allegro. Die von Porzia befohlene Musik spielt auf. 

Andante. Wahrend Bassanio die Kastchen betrachtet, hofft Porzia zuversichtlich 
auf eine gliickliche Wahl. 

Allegro molto e vivace. Hochste seelische Unruhe der Porzia im Gedanken an 
das Mifilingen der Wahl. 

Adagio con espressione. Bassanio hat das bleierne Kastchen geoffnet und 
betrachtet das darin befindliche seelenvolle Bildnis Porzias. 

Allegro vivace. Freude des Paars am gliicklichen Ausgang. 

Adagio con espressione. Liebende Schlufiworte und Schwur Bassanios. 

Presto. Gliickwiinschende Zurufe der Nerissa und des Graziano. 

Entsprechend der eben entwickelten Folge der dramatischen Augenblicke lafit 
auch Beethoven seine Satze unmittelbar (durch attacca subito gefordert) ineinander 
iibergehen. Es braucht indessen nicht nochmals betont zu werden, dafi es sich auch 
hier nicht um szenische oder irgendwie dramatisch gemeinte Musik handelt. Sie 
ware ohne Angabe des Programms nicht verstanden worden. Entnommen ist der 
Dichtung nur die seelische Charakteristik der beiden Hauptpersonen und die Reihen- 
folge der Situationen, in die sie hineingeraten oder die sie hervorrufen. Gewifi ist 
auch diese Sonate musikalisch aus sich selbst heraus verstandlich und bisher aus 
sich selbst heraus verstanden worden. Wer aber jemals die ohne weiteres begreif- 
liche Frage erhob, warum Beethoven gerade auf diese so iiberaus merkwiirdige 
Satzfolge mit ihren Themareminiszenzen verfiel und die einzelnen Teile gerade in 
dieser merkwiirdigen Weise kontrastieren liefi, der bekam entweder gar keine 
Antwort oder wurde mit dem Hinweis abgespeist, dafi Beethoven es eben so und 
nicht- anders hat haben wollen. Die Zeit ist gekommen, da wir diese Kinderglaubig- 
keit ablegen miissen und zu wifibegierigemWeiterfragengezwungenwerden. Gerade 
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dieses oft gespielte und anscheinend problemlose Fruhwerk des Meisters hilft unter- 
streichen, was bereits in der Einleitung gesagt worden ist : die Notwendigkeit einer 
Erforschung der „Logik der Einfalle" bei Beethoven, die auch in diesem Falle nur 
aus der dichterisch-programmatischen Vorlage erschlossen werden kann. 

Andante, Q, 

Porzia hat, urn ihre Bewerber zu priifen, drei Kastchen aufgestellt, in deren un- 
scheinbarstem, einem bleiernen, ihr Bildnis ruht. Zwei Bewerber sind bereits abge- 
wiesen. Jetzt steht Bassanio, den Porzia wirklich liebt, vor der Wahl. In schoner, 
herzlicher Aufrichtigkeit gibt das Madchen dem Erwahlten ihre Zuneigung kund. 
Hiermit beginnt die Szene. 

Porzia: . . . Ich konnt' es Ihnen sagen, wie Sie gewifi recht wahlen konnten; aber 
dann hatt' ich meinen Eid gebrochen, und das will ich nicht. Sie konnten mich 
also verfehlen; und thun Sie das, so machen Sie, dafi ich eine Siinde wunsche. 
Ihre verzweifelten Augen! Sie haben iiberschaut und getheilt. Eine Halfte von 
mir ist die Hinge; die andere, die Ihrige — die meinige, wollt' ich sagen — aber 
wenn sie mein ist, so ist sie die Ihrige; und so gehort alles Ihnen . . . Ich kann 
Ihre Wahl nicht lange genug aufhalten. 

Diese ein wenig gedrechselten Satze ubertragt Beethoven in die musikalische Herzens- 
sprache; es sind die ersten acht Takte des Andante mit ihrer weichen, hingebend 
klingenden Melodik. Bassanio antwortet mit liebenswiirdiger Anspielung auf die 
Folter, die seinem Herzen droht: 

Bassanio : Das Bekenntnis meiner Liebe ist alles, was ich bekennen kann. O ! gliick- 
selige Folter, wo mein Peiniger mich selbst lehrt, was ich zu meiner Befreyung 
antworten soil! — Aber lassen Sie mich zu meinem Kastchen und zu meinem 
Schicksal ! 

Dies Bekenntnis des Jiinglings legt Beethoven in die gleichfalls in Es-dur stehenden 
folgenden Takte (10 ff.). Die Musik ist schwarmerischer, ungestumer ; das Erreichen 
des hohen as entspricht dem gefiihlvollen as der vorangehenden Rede der Geliebten. 
Diese entgegnet: 

Porzia : So kommen Sie denn. Ich bin in eins dieser Kastchen eingeschlossen. Lieben 
Sie mich, so werden Sie mich finden. Nerissa und ihr ubrigen, steht alle von 
feme! Lafit Musik ertonen, wahrend dafi er sich bedenkt, damit er, wenn er 
unglticklich wahlt, doch, gleich einem Schwane mit Musik dahinfahre. 

Diesen Worten, von Porzia wiederum mit grofier Innigkeit gesprochen, leiht Beet- 
hoven — die Gefuhlslage, nicht die sprachliche Formung ergreifend — die Wieder- 
holung der Anfangsmusik. 

Allegro, e/ 8 

Die von Porzia befohlene Musik erklingt in Gestalt eines frohlichen, lebhaften 
Landlers, und zwar, da die Musikanten von draufien hereinkommen und vom ganzen 
Vorgang nichts wissen, im fremden, hellen C-dur. 

Andante, Q 

Die tlberleitung nach Es-dur und damit zum Porzia-Thema zuriick, geschieht auf 
Grund der Worte des Madchens : 
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Aber gewinnt er, was ist dann die Musik? Dann ist sie das Freudengeton, unter 
welchem getreue Unterthanen sich vor ihren gekronten Monarehen biicken; 
lieblich, gleich den siifien Tonen, die bey des Morgens Anbruch in des traumen- 
den Brautigams Ohr sich schleichen, und ihn zu seinem Hochzeitstage auffodern. 

Etwas von diesem begliickenden Gefuhl liegt in dem jetzt sich bis zum es erhebenden 
Melodiezuge. DafJ der Abgesang stpckend und zogernd, fast kleinmtitig geschieht, 
hat seinen Grund in der sofort anschlieftenden Rede Porzias, worin sie ihre grenzen- 
lose innere Unruhe beichtet: 

Porzia: Nun geht er mit keinem geringeren Anstande, aber mit weit mehr Liebe, 
als der junge Alcides, da er ging, den Jungfrauentribut aufzuheben, den das 
heulende Troja dem Meerungeheuer bezahlen mufite. Ich steh an des Opfers 
Statt. Die ubrigen, die von feme stehen, sind die Dardanischen Weiber, die mit 
angstlichen Gesichtern herausgegangen sind, dem Ausgange des Unternehmens 
zuzusehen. Geh, Herkules! Lebe du, so leb' auch ich! Mit starker klopfendem 
Herzen seh ich dem Kampfe zu, als du ihn unternimmst. 

Diesen Herzenskampf symbolisiert das sofort beginnende c-moll des 

Allegro molto e vivace, 3/ 4 

Die Unruhe ist eine innere, deshalb stehen nur ganz wenige Fortezeichen da. In 
der Mitte wird das Wogen der Empfindung von Gebilden abgelost, die unmidbar 
auf das Klopfen des Herzens zu zielen scheinen. Der strahlende Ausgang in C-dur 
wird als Befreiung aus alien Zweifeln zu verstehen sein: Bassanio hat inzwischen 
gewahlt und das richtige Kastchen getroffen 1 ). 

Adagio con espressione, 3/ 4 

Nun steht der Jiingling iiberrascht und geblendet, denn das Kastchen enthielt das 
Bildnis Porzias. Voll Glucksgefuhl betrachtet er es, wie Tamino das der Pamina : 

Bassanio : Was find' ich hier ? — Der schonen Porzia Bildnifi ? — Welch ein Halbgott 
kam der wirklichen Schopfung so nah? — Bewegen sich diese Augen? Oder 
scheinen sie nur in Bewegung, weil sie von meinen entziickten Blicken angefacht 
werden? Ein zuckersufier Athem scheint diese kleinen verschwisterten Lippen 
zu teilen. Hier in ihren Locken hat der Maler die Spinne gespielt, und ein goldenes 
Netz gewebt, um die Herzen der Manner noch fester darin zu verstricken, als 
Miicken in einem Spinngewebe. Aber die Augen! Wie konnt' er sehen, um sie 
zu malen . . . (Er ktifit sie.) 

Das sind viele und gut gewahlte Worte, aber schwach und geziert gegeniiber der 
iiberstromenden Machtfulle des Ausdrucks in Beethovens Musikstiick. Das Verhalt- 
nis ist etwa das gleiche wie zwischen Schikaneders Arientext und Mozarts leuchtender 
Komposition von „Dies Bildnis ist bezaubernd schon" 2 ). 



x ) Shakespeare wiinschte, daC, wahrend Bassanio mit sich zu Rate geht, ein Lied ge- 
sungen wurde. Beethoven hat dies nicht beriicksichtigt, wohl weniger wegen der nicht 
sonderlich poetischen t)bersetzung Eschenburgs („Wo wird Phantasie gezeugt? Ist's im 
Herzen? ist's im Haupte? Wie geboren? wie gesaugt? . . .") als aus der richtigen Einsicht, 
dafl dadurch nichts wesentliches zur Charakterisierung der Handelnden und des Vorgangs 
hinzugewonnen wird. 

a ) Schlegels Ubersetzung hat den Worten des Dichters mehr Gerechtigkeit widerfahren 
lassen und sie in hohere Poesie zu tauchen verstanden als der etwas nuchterne Esehenburg. 
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Allegro vivace, 2/ 4 

Ein Kufi hat das Bundnis des Paafs besiegelt. Shakespeare fuhrt den Dialog beider 
noch eine Strecke weiter und lafit sie in frohen Worten ein Bild der gemeinsamen 
gliicklichen Zukunft entwerfen. Das ist der Inhalt dieses Satzes, der sich wieder 
unmittelbar dem vorhergehenden anschliefit. Die Musik erzahlt, wie alles Bangen 
tibefwunden, alle Sorge in Frohmut und Lebensfreude aufgelost ist und beide Teile 
sich zu innigem Verstandnis zusammengefunden haben. Wie immer in solchen 
Fallen hat Beethoven auch hier streng am jedesmal doppelten Vortrag des gleichen 
Motivs oder Themas festgehalten. Diese Duplizitat erstreckt sich bis auf die aller- 
kleinsten Teilgebilde (vgl. z. B. Takt 25 ff.). 

Porzia, indem sie dem Geliebten einen Ring iibergibt, knupft daran die Warnung, 
dieses Treuepfand niemals zu verlieren, zu vefaufiern oder zu verschenken. Bassanio 
schwort es: 

Bassanio : Mein Fraulein, Sie haben mien aller Worte beraubt j mein Blut allein spricht 
in meinen Adern zu Ihnen, und alle meine SeelenkrSfte sind in einer solchen Ver- 
wirrung . . . Aber wenn dieser Ring von meinem Finger scheidet, dann scheidet 
das Leben von mir; o! dann sagen Sie dreiste: Bassanio ist todt! 

Das Liebesthema Bassanios von fruher erklingt wieder. Beethoven empfand also 
das Bedurfnisj diesen fur den Fortgang des Schauspiels so wichtigen Schlufi der 
Szene auch in die Musik mit aufzunehmen. Das beweist, wie stark er sich — iiber 
blofie aufiere Anregungen hinaus — dem Dichter verpflichtet fuhlte. Ware er ein 
richtiger „absoluter" Musiker gewesen, so hatte er skrupellos mit einer effektvollen 
Koda des Allegros abschliefien konnen. Niemand hatte den Adagio- und Prestoanhang 
vermifit. Er tat es nicht, weil ihm die Logik des Dichters einleuchtete, den freudigen 
Ausgang der Begebenheit durch ein angefugtes bedeutungsvolles Gestandnis nach- 
driicklich abzurunden. Die dreimal stark betonten Vorhalte auf c gegen den Schlufi 
des Adagios, insbesondere die mit sf versehenen, mogen eine Andeutung der Be- 
teuerung des Jiinglings sein. 

Shakespeare schlieflt die Szene mit freudigen Gluckwiinschen Nerissas und Gra- 
zianos, die in dem Kehraus des Beethovenschen Satzes anmutig widerklingen. 
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Die Klaviersonate op. 27 Nr. 2, cis-moll 
(quasi una fantasia) 

Keine der Beethovenschen Klaviersonaten ist in dem Mafie das Opfer phantasie- 
voller Ausleger geworden wie die cis-moll- Sonate „quasi una fantasia". Eine Zu- 
sammenstellung der bekanntgewofdenen poetischen Interpretationen ergibt das 
Bild eines so willktirlichen, zerfahrenen, gedankenlosen, mit Beethovens Tonsprache 
so unvertrauten Deutungsverfahrens, dafi es immer von neuem angebracht ist, den 
Meister vor so viel Phantastik zu retten. „Die cis-moll-Sonate gilt in der musika- 
lischen Welt als ,Liebespoem' ", heifit es im Vorwoft zu Germers Ausgabe. Griepen- 
kerl sieht bei ihr „Sterne in himmlischer Hoh'" erglanzen, deren Schimmer „die 
traumende, glatte See verklart". Marx halt sie fur ein „Lied der Klage" und hort 
aus dem Allegretto die Worte heraus: „0, denke mein! — ich denke dein! — Leb' 
wohl, leb' wohl auf ewig !" Rellstab verglich das Adagio mit dem Vierwaldstatter See 
bei Mondschein und gab damit wohl den Anstofi zu dem ungliicklichsten aller Titel : 
„Mondscheinsonate". Liszt nannte, vorsichtiger, das Allegretto eine „Blume zwischen 
zwei Abgriinden". In Wien sprach man schon zu Beethovens Zeit von der „Lauben- 
sonate". Ein anderer legte dem Adagio als Gnadenbitte das „Kyrie eleison" unter. 
Ganz Kluge verzichteten auf jegliche Ausdeutung und verbafgen ihre Radosigkeit 
unter dem Hinweis darauf, dafi die Sonate einfach als „Reaktion" auf die wolkenlose, 
kurz zuvor entstandene Es-dur- Sonate und daher auch ohne Kommentar zu ver- 
stehen sei. Ungliicklicherweise fiel in das Jahr 1803 die kurze Liebesaffare mit der 
Grafin Giulia Guicciardi, so dafi bei der spater einsetzenden Schniiffelei um Beet- 
hovens Herzensangelegenheiten die Sonate unmoglich dem Schicksal entgehen 
konnte, als Niederschlag dieses Falles genommen zu werden. „M6glich ist es daher, 
dafi in dieser Tondichtung Seelenzustande und Stimmungen geschildert sind, welche 
Beethovens Gemiit verdiisterten, als ihm die traurige Gewifiheit wurde, dafi seine 
Wiinsche und Hoffnungen triigerische seien." Und derselben treulosen Dame soil 
er dann diese tragische Tondichtung mit einer Widmung zu Fiifien gelegt haben ? 

Schon wer Beethovens Gefuhl fur Tonartencharakteristik kennt, wird alle diese 
sufilichen Beziehungen in Grand und Boden verdammen. Die Tonart cis-moll 
begegnete uns als Tonart tragischen Lebensverzichts im Hamletquartett. Sie wird 
es auch hier sein und mit Dingen in Zusammenhang stehen, die von letzten, aller- 
letzten Lebensbezogenheiten sprechen. Da wir aber nicht die geringste Kenntnis 
von all dem haben, was Beethoven nach der Verheiratung der Grafin bewegte, und 
wir unmoglich annehmen diirfen, dafi er — worauf das rasende Finale der Sonate 
hindeuten konnte — am Rande des Selbstmords stand, so mufi auch in diesem Falle 
jeder billige Riickschlufi auf irgendwelche personlichen Stimmungen ausgeschaltet 
werden. Auch diese Sonate ist unter unbedingter Seelenklarheit und Schopferruhe 
entstanden. Ich halte sie fur ein Seitenstiick zur Sturm-Sonate, und zwar fur Cha- 
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rakterbilder aus KonigLear. Hierzu unbefangen Stellung zu nehmen, wird freilich 
nur dem gegeben sein, der von aller fruheren Legendenbildung absieht und die Mog- 
lichkeit eingesteht, auch gewisse traditionell gewordene Vortragsgewohnheiten einer 
kritischen Prufung zu unterziehen. 

Die Erklarung der Sonate lafit sich mit einigen wenigen Hinweisen abmachen. 
Denn Beethoven hat nur Charakterbilder, keine Situationen oder Vorgange geliefert. 
Er wahlte fur den ersten und zweiten Satz — beide durch die Vorschrift attacca 
subito il seguente als zusammengehorig bezeichnet — die ergreifende 7. Szene im 
vierten Akte des Trauerspiels, da der schlafende Lear auf einem Sessel hereingebracht 
wird und der Dialog mit Cordelia anhebt. Cordelia kiifit den iiber alles geliebten 
Vater, der jetzt erwacht und sinnverwirrt und in schmerzlicher Resignation zu ihr 
spricht. Nur einige der Worte Lears mogen hier stehen, obwohl zum Verstandnis 
der ganze Dialog erforderlich ist. 

Lear (erwachend) : Wo bin ich gewesen? — Wo bin ich? — Helles Tageslicht? — 
Man macht mir greuliche Blendwerke — Ich wiirde vor Mitleid sterben, wenn ich 
einen andern in diesem Zustande sahe. — Ich weifi nicht, was ich sagen soli. 
. . . O! spotte meiner nicht ; ich bin ein sehr thorichter Greis, achtzig Jahr, und 
dariiber; nicht eine Stunde mehr oder weniger; und, aufrichtig zu reden, ich 
fiirchte, ich bin nicht so ganz bey Verstande. Mich dtinkt, ich soil Euch und diesen 
Mann hier kennen; und doch bin ich zweifelhaft; denn ich weifi gar nicht, was 
diefi fur ein Ort ist, und so viel ich mich auch besinne, kenne ich doch diese 
Kleider nicht; nein, ich weifi nicht, wo ich diese Nacht Herberge genommen 
habe. Lacht nicht iiber mich; denn, so wahr ich lebe, ich denke, diese Lady hier 
sey mein Kind Cordelia. 

Cordelia : Und das bin ich, das bin ich auch. 

Lear : Sind deine Tranen nafi ? — Ja, wahrlich — Ich bitte dich, weine nicht. Wenn 
du Gift fiir mich hast, so will ich's trinken . . . 

Die ganze feierliche Ruhe der Szene, das Miide, Gequalte, Trostlose in der Rede 
des Greises, auch die Symbolik des Atmens hat Beethoven in die Musik aufgenom- 
men. Es bedarf keiner weiteren Worte. Die beste Charakteristik hat noch immer 
Czerny geliefert, wenn er von diesem Satze sagt : „Es ist eine Nachtszene, wo aus 
weiter Feme eine klagende Geisterstimme ertont". Er bestatigt iibrigens, dafi Beet- 
hoven das ganze Stuck hindurch (mit Ausnahme der Crescendo- und Diminuendo- 
takte 32 — 39) das „Verschiebungspedal" (senza sordini, una corda) benutzt hat. 

Ihm antwortet Cordelia im milden Des-dur begiitigend, trostend, aufrichtend. 
Nicht ihre wenigen kurzen Reden sind in Musik gesetzt, sondern ihr Charakter als 
liebende, um des Vaters Geschick unsaglich leidende Tochter, die ihn nicht fiihlen 
lassen will, dafi sich Nacht auf seinen Geist gesenkt. Der tief bewegte Satz bedarf 
eines liebevollen, sprechenden Vortrags. Wie wiirde man sich vergreifen, wollte man 
ihn als „Scherzo" im Laufschritt herunterspielen! 1 ) 



*) Viele unserer Klavierspieler, namentlich jiingere, haben die leidige Gewohnheit an- 
genommen, Beethovens Allegro- und Allegrettosatze in unbegreiflichem Tempo herab- 
zuhetzen, so dafi die Musik nicht mehr als artikulierte Sprache, sondern als melodisches 
Maschinengerausch wirkt. _ ■__.:.. 
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Fur meine Auffassung dieses Allegrettos als Cordelia- Satz vermag ein eigentum- 
liches, bisher nicht verstandenes Zeugnis aus Beethovens eigenem Mund zu sprechen. 
Am 10. November 1819 hatte Dr. G. L. Grosheim einen Brief an Beethoven gerichtet 
mit den Worten : „Sie schrieben mir, dafi Sie an Seumes Grab (in Teplitz) sich unter 
die Zahl seiner Verehrer gestellt haben . . . Es ist mir noch immer ein nicht zu unter- 
driickender Wunsch, es moge Ihnen, Herr Capellmeister, gefallen, Ihre Vermahlung 
mit Seume (ich meine die Phantasie Cis-Moll und ,Die Beterin') der Welt mitzu- 
teilen". Das Gedicht Seumes „Die Beterin" ist bei Deiters-Riemannj II 2, S. 256, 
vollstandig wiedergegeben. Wer es liest, wird schwerlich die Uberzeugung ge- 
winnen, dafi auch nur ein einziger Vers davon in Beethovens Fantasia wiederklingt. 
Aber wir stutzen sofort, wenn wij* bemerken, dafi die Beterin Lina, die sich vor des 
Hochaltars Stufen geworfen hat, eine Tochter ist, die in gliihender Liebe urn die 
Rettung ihres Vaters fleht. Da stehen die Strophen: 

Ihre heifigerungnen Hande beben, 
Ihre bangen, nassen Blicke schweben 
Um des Welterlosers Dornenkrone, 
Gnade flehend vor des Vaters Throne: 

Gnade ihrem Vater, dessen Schmerzen 
Ihrem lieben, kummervollen Herzen 
In des Lebens schonsten Bliitentagen 
Bitter jeder Freude Keim zernagen; 

Rettung fur den Vater ihrer Tugend, 
Fiir den einz'gen Fiihrer ihrer Jugend, 
Dem allein sie nur ihr Leben lebet, 
Uber dem der Hauch des Todes schwebet. 



Eine Trane netz' auch meine Lider: 
Vater, gib ihr ihren Vater wieder! 
Gem wollt ich dem Tode nahetreten, 
Kdnnte sie fiir mich so gliihend beten! 

Seumes Beterin Lina und Shakespeares Cordelia — sie haben beide das gleiche 
Los zu tragen. Wenn Beethoven also Seumes Gedicht Grosheim gegeniiber mit 
seiner cis-moll-Fantasie in Verbindung brachte, so bestand, wie wir jetzt zu unseier 
Uberraschung erkennen, zwischen beiden tatsachlich eine innere Beziehung. Ent- 
weder hat das Gedicht Beethoven unmittelbar zur Cordelia Shakespeares gefuhrt, 
oder sein Cordeliasatz hat ihn immer wieder zugleich an Seume erinnert. Bei Beet- 
hovens starkem Erschiittertwerden von allem Menschlichen ware es durchaus be- 
greiflich, wenn er bei der Konzeption seiner Musik (etwa des Trios) innerlich 
ergriffen dieselben Worte gesprochen hatte, die die eben zitierte letzte Strophe 
Seumes enthalt: „Eine Trane netz'" usw. 

Mit dem Presto agitato fuhrt Beethoven in die dritte Szene des funften Akts 
Lear kommt, seine Tochter tot in den Armen tragend : 
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Lear : Heult, heult, heult, heult ! — O ! ihr seyd Manner aus Stein gemacht ! — Hatt' 
ich eure Zungen und Augen, ich wollte sie so brauchen, dafl des Himmels Gewolbe 
krachen sollte. — O ! sie ist auf ewig dahin ! — Ich verstehe mich darauf, ob einer 
todt oder lebendig ist; sie ist todt, wie Erde. . . . Verderben iiber euch alle, Morder, 
Verrather! — Ich hatte sie noch retten konnen; itzt ist sie auf immer dahin! — 
Cordelia, Cordelia, bleib noch ein wenig! — Ha! — was sagst du? . . . O! du 
wirst nimmermehr wiederkommen, niemals, niemals! — Ich bitt' Euch, macht 
den Knopf hier auf! — Ich dank' Euch, Herr — Sehr ihr das? — Seht sie an; 
seht auf ihre Lippen — seht da ! seht da ! (Er stirbt.) 

Diese furchtbaren Anklagen toben in Beethovens dusterem Finale. Sind jemals 
Fliiche grimmiger hinausgeschleudert, Schmerz, Anklage, Todestraurigkeit wilder 
zum Ausdruck gebfacht worden als in diesem Musiksymbol des sterbenden wahn- 
sinnigen Konig Lear ? Und das jahe Hinsinken und Verrocheln des Todbetroffenen 
mit dem ernsten Epilog und der echt Beethovenschen Rachedrohung am Schlufi? 
— Es bleibt in Wahrheit nichts mehr von Mondschein und Liebespoesie xibrig ! 
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Die Klaviersonate D-dur, op. a8 

Diese Sonate hat in spateren Ausgaben das Beiwort „pastorale" erhalten, wohl 
im Hinblick auf das Finale, das schon Czerny an Hirtenmusik erinnerte. Aber auch 
das Scherzo und der erste Satz haben Anklange an landliche Musik. Die Bezeich- 
nung laiJt sich also rechtfertigen. Nur das balladenhafte d-moll-Andante scheint 
nicht in diese Umgebung zu passen; und innerhalb seiner selbst wieder uberrascht 
der scherzende Dur-Teil. Im selben Augenblick, da wir den vierten Akt des Winter- 
marchens aufschlagen, findet sich fur alle vier Satze die Erklarung. 

i. Satz. Allegro. 4. Akt, 3. Szene. Das jugendliche Liebespaar Perdita und 
Florizel (unter dem Namen Dorikles) als Schaferin und Schafer im Liebes- 
gesprach und landlichen Tanz beim „Feste der Schafschur". 

2. Satz. Andante. Fortsetzung der Szene. Die Parodieballade des Spafivogels 
Autolycus. 

3. Satz. Scherzo. Fortsetzung der Szene. Es kommen zwolf Bauern als Satyrn 
verkleidet und tanzen. 

4. Satz. Dieselbe Szene. Fortsetzung des Hirtenreigens. 

Erster Satz: Allegro, 3/4 

Perdita, die Tochter des Konigs Leontes von Sizilien, weilt unerkannt als Kind 
des alten Schafers bei diesem auf dem Lande. Florizel, der Sohn des Bruderkonigs 
Polyxenes von BShmen, jetzt unter dem Namen Dorikles, trifFt vor der Schaferhutte 
mit Perdita zusammen und gesteht ihr seine Liebe, die sie erwidert. Das „Fest der 
Schafschur" hat alte und junge Schafer und Schaferinnen, festlich gekleidet, zum 
Tanze vereinigt. 

Beethovens Musik schmuckt die anmutige Szene, da Perdita und Florizel sich in 
schwarmerischen Versen anreden und furs Leben verbinden: der Prinz mit dem 
Schafermadchen. Die Heiterkeit, die Shakespeare uber die Szene ausgebreitet hat, 
klingt auch durch die Musik. Leise klopfende Landlerrhythmen im Bafl geben die 
Unterlage fur ein melodisches Geschehen, das alle Zartheiten und Uberschwenglich- 
keiten im Gestandnis junger Liebender spiegelt. Was der eine sagt, wiederholt 
sofort im gleichen Ton der andere, anfangs durchaus mild und liebenswiirdig, spater 
(79 ff.) drangender, leidenschaftlicher und unter Beteuerungen, bis beide (136 S.) 
sich tanzend dem Reigen der iibrigen anschliefien : „Aber komm, lafi uns tanzen. 
Deine Hand, meine Perdita ! — So paaren sich Turteltauben, die sich niemals wieder 
zu scheiden gedenken". 

72 



I 



p? 



(p) 



5 



3E 



^ 



¥ 



^ 



i 



*=& 




536 



i^ 



£ 






i 



^^ 



3tt 



Polyxenes, mit Camillo unerkannt dem Tanze beiwohnend, erklart dazu : 

Das ist das artigste Madchen von ihrem Stande, das jemals iiber die griine Flur 
weggeflogen ist . . . 

Eben sagt er ihr was, wovon sie iiber und iiber roth wird — wahrhaftig, sie ist 
die Konigin aller Milchmadchen in der Welt. 

Die Durchfuhrung schildert den Fortgang des Liebesspiels. Wiederum so, dafi 
melodische Gesprachsformeln mit Tanzepisoden verflochten sind. Kurz vor der 
Reprise, wo das Paar auf Augenblicke vom Tanze zur Ruhe iibergeht, erscheinen 
Fermaten und drei zarte, von friiher her bekannte Wendungen, die wie Frage und 
Antwort und ein schmachtendes „Vielleicht !" klingen : „er sagt ihr etwas, das sie 
erroten macht." 

Zweiter Satz: Andante, 2/ 4 

In das schaferliche Treiben der vorigen Szene tritt der Spafimacher Autolycus, 
als Hausierer verkleidet. Der ihn ankiindigende Knecht erklart: 

Er singt Euch eine Menge Tone geschwinder, als Ihr Geld zahlen konnt. Es geht 
ihm vom Maule weg, als ob er lauter Balladen im Magen hatte; und aller Leute 
Ohren hiengen sich an seine Lieder. 

Der junge Schafer : Er hatte nie gelegener kommen ktinnen. Lafi ihn hereinkommen. 
Ich bin ein gar zu grofier Liebhaber von Balladen, wenn die Historie recht erbarm- 
lich ist, und die Melodie fein lustig geht; oder auch was recht Lustiges, aber nach 
einer klaglichen Weise. 

Knecht: Er hat Lieder fur Mann und Weib, lang und kurz, wie man's haben will. 
. . . Er hat die artigsten Liebeslieder fur junge Madchen, so ohne alle Liederlich- 
keit — welches was sehr seltens ist — mit so feinen Schlufizeilen von Dideldo und 
Falala, und dergleichen mehr. Wo sonst irgendein grofimSulichter Flegel was 
Schelmisches sagen und mit der Thiir ins Haus fallen wiirde, da lafit er das Mad- 
chen antworten: „He! Schatzchen, thu mir doch kein Leid", da weist sie ihn ab, 
da lafit sie ihn abtrollen mit „He, Schatzchen, thu mir doch kein Leid!" 

Polyxenes : Der Bursche gefallt mir. 

Das Lied selbst beginnt: 

Linnen, weifi wie frischer Schnee, 
Flor, noch schwarzer als die Kr3h ... 
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Es bedarf, wenn man diese Einfuhrung der Gestalt durch den Dichter kennt, 
kaum weiterer Worte, urn Beethovens Musik als eine fein ausgefiihrte, humorvolle 
Schilderung der Szene zu erkennen. Wiederum ffeilich nicht im Sinne von Btihnen- 
musikj sondern von echter, ihres Vermogens und ihrer Grenzen bewufiter Kammer- 
musik. Das Stuck enthalt alles, was der junge Schafer von solchen „Balladen" er- 
wartet: eine „traurige Melodie zu lustigem Text" und etwas recht Spafihaftes, auf 
alle Falle etwas, das durch grellen Gegensatz besticht, bis herab auf das Dideldum 
und Tralala, auf das „pufft sie und knufft sie" 1 ). Selbst etwas von Frechheit scheint 
gegen den Schlufl des Satzes aufzublitzen, bevor sich der Sanger mit schalkhaftem 
Kompliment verabschiedet 2 ). 

Dritter Satz: Scherzo, Allegro vivace, 3/4 

Autolycus hat seine lustige Ballade ausgesungen. Nunmehr, nach einem langeren, 
ebenfalls lustigen Dialoge der Schafer, treten je drei Ziegen-, Schaf-, Kuh- und 
Schweinehirten als Satyrn verkleidet auf, um sich mit einem Tanz zu zeigen. 
Von diesem Tanz wird gesagt, die Madchen hielten ihn 

fur einen albernen Mischmasch von Sprungen, weil sie nicht mit darunter sind . . . 
Drei von ihnen, Herr, haben, ihrer Aussage nach, vor dem Konige getanztj und 
der Schlechteste von ihnen springt euch, mein Seel ! zwolf und ein halben Fufi in 
die Quere . . . (Ein Tanz von zwolf Satyren.) 

Diesen Riipeltanz hat Beethoven in reizender Weise zum Gegenstand des Scherzos 
gemacht. Nicht nur der Witz mit den grotesken Spfiingen von „zwolf und einen 
halben Fufi" findet sich darin, sondern auch das schuhplattlerhafte Aufstampfen der 
plumpen Gesellen. Das Trio sucht sich gesitteter zu geben, aber die polternden 
Basse und die nicht weniger als siebenmal wiederholte Melodiephrase verraten, 
dafi es mit dem Geist der Tanzenden diirftig bestellt 1st 3 ). 

Vierter Satz: Rondo: Allegro, ma non troppo, 6/ 8 

Bei Shakespeare hat die Komik der Szene mit dem Satyr tanz ein Ende. Fur das 
Finalrondo greift Beethoven noch einmal auf den allgemeinen Schafertanz unmittel- 
bar vor der Ballade des Autolycus zuriick. Bei Shakespeare steht: 

Der junge Schafer: Nun lustig, Musikanten, spielt auf! 

Dorkas: Mopsa mufi dein Madchen sein. (Beyseite.) Aber ifi erst Knoblauch, damit 

dir die Kiisse nicht schaden. 
Mopsa: Gut, ich bin's zufrieden. 
Der junge Schafer: Kein Wort mehr; wir sind nun alle Paar und Paar — Heyda! 

spielt auf! (Ein Tanz von Schafern und Schaferinnen.) 

Thematik und Harmonik sind mit alien Ziigen landlicher, auf Dudelsackklange 
berechneter Musik ausgestattet. MSglicherweise hat Beethoven das Hauptthema 



*) So iibersetzt Schlegel die Stelle in der Rede des jungen Schafers. 

2 ) Czerny, a. a. O. S. 53 sagt: „Dieses Andante (das Beethoven selbst sehr gerne spiolte) 
gleicht einer einfachen Erzahlung, einer Ballade aus vergangner Zeit, und ist auch so auf- 
zufassen". Vom eigentlichen Gegenstand der Sonate ahnte er nichts. 

3 ) Vgl. dazu den oben (S. 49 f.) nachgewiesenen Riipeltanz aus dem Sommernachtstraum- 
Quartett. 
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auf den Textanfang jenes volkstumlichen Liedes erfunden, von dem Autolycus an 
spaterer Stelle sagt : M es geht nach der Melodie Zwey Madchen buhlten urn Einen 
Mann. Es ist kaum ein Madchen im ganzen Oberlande, die es nicht singt. Man reifit 
sich darum, das kann ich euch sagen" . Er liefie sich so unterlegen : 
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Zwei Mad -chen buhl -ten um 
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Damit findet auch dieses Finale innerhalb des Gesamtplans der Sonate seine 
innere Berechtigung. Als „Wintermarchen- Sonate" durfte sie in Zukunft ihren 
Inhalt noch besser enthiillen als als blofie „Pastoralsonate" } da jetzt auch die 
iibrigen Satze ihrem wirklichen Bedeutungsgehalt nach richtig untergebracht sind. 
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Die Klaviersonate G-dur, op. 31 Nr. 1 

Es wiirde Wunder nehmen, wenn sich Beethoven nicht auch einem der liebens- 
wiirdigsten unter den Lustspielen des Dichters zugewandt hatte, der Zahmung 
der Widerspenstigen. Er fand das Stiick im 4. Bande der Eschenburgschen 
Ausgabe mit dem Titel „Die Kunst eine Widerbellerin zu zahmen". Die ein Jahr 
nach der Wintermarchen-Sonate in Angriff genommene G-dur- Sonate op. 31 Nr. 1 
(1802) ist der Niederschlag davon. Folgende Szenen treffen mit ihrer Musik zu- 
sammen. 

1. Satz. Allegro vivace. 2. Akt, 1. Szene. Die wider spenstige Katharina zankt 
und schmalt mit ihrem Verlobten Petruchio. 

2. Satz. Adagio. 3. Akt, 2. Szene. Bianca verliest die Verse, in denen Hortensio 
(als Musikmeister verkleidet) unter dem Vorwand einer Erklarung der C-dur- 
Tonleiter ihr seine Liebe gesteht. 

3. Satz. Rondo. 5. Akt, 2. Szene. Das gezahmte Kathchen mit Petruchio, Bianca 
mit Hortensio in voller Eintracht ihre Verbindung feiernd. Komisches Nach- 
spiel: das Erwachen des Kesselflickers Sley. 

Erster Satz: Allegro vivace, a/4 

Die Szene, in der Petruchio mit Katharina zusammentrifft und von der Zanksiich- 
tigen mit Schmahungen uberschiittet wird, wobei er ihr absichtlich mit ebensoviel 
Hohn begegnet, ist bekannt genug, als daU sie hier mit Zitaten belegt zu werden 
brauchte. Ebensowenig bedarf jetzt, wo der Fingerzeig zum Verstandnis gegeben, 
die Musik einer Erklarung. Mit genialer Hand hat Beethoven die hervortretenden 
Zuge im Charakter des launischen Madchen vereinigt: das Unwirsche ihres Auf- 
tretens (1 — 3), das Rechthaberische (4 ff.) — beides immer mit „Vorklappen" 
der fechten Hand als Zeichen der Unbeherrschtheit ! — , sinnloses Toben (30 ff.), 
furienhaftes Darauflosfahren (39 ff.), Kokettieren, Stampfen, Eifern, Trotzen. Am 
Anfang der Durchfuhrung denkt man geradezu an die Schlage, die Kathchen dem 
armen Petruchio verabreicht. Dieser tritt ihr im zweiten Thema entgegen (66 ff.), 
zwar ebenfalls spitz, aber doch gemafligter. Czerny (S. 54) wiinscht den Vortrag 
„sanft neckisch, aber markiert". Das seltene H-dur an dieser Stelle (spater E-dur) 
mag als Beitrag zur Ironie des Dialogs beabsichtigt sein. Es bleibt kein Zwe'fel, 
wer am SchlufJ den Sieg behalt: der Mann ist ganzlich mundtot gemacht. 

Zweiter Satz. Adagio grazioso, »/ 8 

Katharinas liebenswiirdige Schwester Bianca wird von Lucentio und Hortensio 
umschwarmt. Um sich ihr ungestort nahen zu konnen, verkleiden sich beide Rivalen, 
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der eine als Lehrmeister der Philosophic, der andere als Musikmeister, obwohl 
weder der eine noch der andere etwas davon versteht. Zuerst beginnt Lucentio sein 
Liebesgestandnis in Form einer fingierten Ubersetzung aus dem Lateinischen, 
indessen Hortensio, von Bianca zum Stimmen der Laute weggeschickt, eifersiichtig 
auf den Schlufi der Lektion wartet. Endlich kommt auch er an die Reihe, und es 
beginnt der komische Dialog: 

Hortensio : Mein Fraulein, ehe Sie das Instrument anriihren, so mufl ich Ihnen meine 
Fingersetzung beybringen, und folglich mit den ersten Elementen der Kunst den 
Anfang machen, um Sie die Tonleiter auf eine kiirzere Art zu lehren, auf eine 
angenehmerej brauchbarere und eindringendere Art, als sie jemals von einem 
meiner Profefiion gelehrt worden ist. Hier hab ich sie schriftlich und zierlich auf- 
gesetzt. 
Bianca: Ey, ich bin lange schon mit der Tonleiter fertig. 
Hortensio : Aber lesen Sie doch hier einmal Hortensios Tonleiter. 
Bianca (liest): Mich, der Akkorde Grund, und Scala sonst genannt, 
Hat hier voll Zartlichkeit Hortensio geschrieben: 
C, D, o Bianca, schenk ihm Herz und Hand; 
E, F, er wird dich unaussprechlich lieben. 
G, A, nimm an, was er dir hier erklart; 

H, C, sein treues Herz ist der Erhorung werth 1 ). 

Diese sechs Verse hat Beethoven seinem wohl nicht ohne Absicht grazioso genannten 
Adagio zugrundegelegt. Er fafit das Ganze, wie es gemeint ist, als „Standchen" mit 
Lautenbegleitung und gibt ihm in dem dreimal gebrachten Hauptteil etwas von jenem 
verschorkelten Koloraturstil, der in den italienischen Opern seiner Zeit fur der- 
gleichen Liebeskavatinen angewandt wurde. Mit diesen Rossini vorgreifenden Tonen 
ist das Ganze auch musikalisch als Schelmerei gekennzeichnet. Zwei freie Kadenzen — 
Parodien solcher, wie sie Primadonnen oder Lautenisten als Ubergange zum Thema 
anzubringen pfiegten — , trennen die Teile. Jeder dieser Teile besteht aus einem 
kavatinenahnlichen Satzchen und einem freieren, mit bewegter, das Lautenakkom- 
pagnement ausschaltender Fortsetzung. Diese Intermezzi (i6, 36, 80, 98) haben als 
Begleitung der schwarmerischen Liebesbeteuerungen Hortensios zu gelten, die er 
jedesmal, dem zweiten, vierten und sechsten Verse entsprechend, anfiigt. Wahr- 
scheinlich hat Beethoven hierbei unmittelbar an Wiener Regieeinfalle angeknupft; 
denn die ganze anmutige Szene bedurfte iiber Shakespeares Andeutungen hinaus 
allerlei komischer schauspielerischer Zutaten. Es ist sogar nicht ausgeschlossen, 
dafi er das auffallend betonte Aufsteigen der Hauptmelodie von c (1. Takt) iiber d 
(3. Takt), e, f, g (5. Takt) nach a (6. Takt) und die Riickkehr iiber h nach c (8. Takt) 
als schalkhaft-verschwiegene Anspielung auf die C-dur-Skala der Verschen beab- 
sichtigt hat. Mit ein wenig Freiheit lafit sich der Text folgendermafien unterbringen : 



*) Schlegel gibt die Strophe folgendermafien wieder : 

C. Scala, Grund der Harmonie genannt, 

D. Soil Hortensio's heifie Wiinsche deuten. 

E. F. O Bianca, schenk ihm deine Hand, 
G. A. Und lafi sein treues Herz dich leiten. 
H. Nimm zwei Schliissel an, die er dir bot, 
C. Dein Erbarmen, oder seinen Tod. 



77 



i 



tr 



^72 



£^^B 



tr' 



^mm3^2^g= 



*e* 



be 



-as 



Mich, derAkkor - de Grund, und 



i 



pS^£ 



fa^^g-f^ 



Ska - la sonst ge ■ 



* 



^=5=^pf^* 



:jfcz^ 



nannt,- 



Hat hier voll Zart - 



lich 




S^ 



3e5 




|g 



keit Hor - ten - 



iim 



sio ge-schrie-ben 



Nicht unwichtig ist auch hier die Auffassung Czernys. Er sagt: „Dieser Satz 
darf bei seiner Lange nicht gedehnt gespielt werden, und der Styl einer graziosen 
Romanze oder eines Notturno, der darin unverkennbar ist, mufl sich durch zarten, 
eleganten Vortrag und eine gewisse Lebendigkeit aufiern, die das Ganze belebt . . . 
Bei der Reprise des Themas mufi das staccato des Basses sehr zart (beinahe wie 
die Begleitung einer Guitarre) ausgefuhrt werden". Das stimmt aufs Beste zu 
unserer Deutung. 

Wird der Satz in solcher Weise als halb parodistisch, halb schwarmerisch gemeinte 
Liebeserklarung Hortensios aufgefafit, so werden die Stimmen verstummen mussen, 
die in ihm ein Abgleiten Beethovens von seinem sonst hohen Stile wahrzunehmen 
meinten. Aufs neue zeigt sich, wie folgenreich fiir das Verstandnis seiner Werke die 
Entdeckung des „Schlussels" ist. 

Dritter Satz: Rondo (Allegretto), 

Das widerspenstige Kathchen ist gezahmt worden. Alles lost sich am Ende 
des fiinften Aktes in Harmonie auf. Petruchio hat seine Katharina, Hortensio seine 
Bianca bekommen. Beethovens Rondo klingt wie ein erlosendes Opernfinale, in 
dem alle vier Personen nach- und miteinander sich ihres Erfolges freuen. Bald 
erscheint das Thema in den „Frauen"- s bald in den „Manner"stimmen, fast immer 
paarig, wie sich's gehort, einmal (132 fF.) sogar chorisch-unison, und nur hier und 
da klingt es in die unbeschwerte Freudenstimmung wie ein voriibergehendes Er- 
innern an die vergangenen Mifiverstandnisse. Dafi sich die Liebespaare gegen Ende 
Schwiire der Treue abnehmen — Petruchio sagt : „Komm her, Kathchen, kufi mich ! 
. . . Komm zu Bette, Kathchen! . . . Schlaft alle wohl!" — , dann unversehens ver- 
schwinden und die Umstehendenden lachend und iiber die Weiberzahmung witzelnd 
zuriicklassen (Bafitriller, Presto), ist fur Beethoven Anlafi des humorvollen Kehraus 
geworden. Vielleicht hat er dabei ausdrucklich den komischen Epilog im Auge ge- 
habt, der das Erwachen des Kesselflickers Sley aus seinem Traum schildert, den 
Schlegel in seiner Ubertragung weggelassen, Eschenburg dagegen den letzten Worten 
des Lucentio unmittelbar angeschlossen hat: 
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(Zwey Bediente bringen Sley in seinen eignen Kleidern herein, und lassen ihn auf 

der Biihne; hernach ein Bierzapfer.) 
Sley (im Erwachen) : Simon, gieb noch etwas Wein her ! — Was ? Alle die Kumed- 

janten sind fort? — Bin ich denn kein Lord? 
Bierzapfer: Ein Lord? — hoi' dich der Henker! ■ — Sley, bist du denn noch immer 

besoffen ? . . . Aber das beste wird seyn, dafi du nach Hause gehst, denn deine Frau 

wird dich dafiir ausschelten, dafi du hier die ganze Nacht hindurch getraumt hast. 
Sley : Wird sie das ? — Ich weifi nun, wle man eine Widerbellerin zahm macht. Ich 

habe die ganze Nacht davon getraumt . . . Aber ich will zu meinem Weibe und 

sie auch zahm machen, wenn sie mich argern will. 

Die letzten vierzehn Takte sehen ganz aus, als sollten sie die Drohung Sleys bekraf- 
tigen. In Wien, wo man derbe Aktschliisse im Lustspiel gern sah, wird man sich 
dieses Nachspiel nicht haben entgehen lassen, entspricht es doch dem lustigen Vor- 
spiel des Stiickes. Auch Beethoven wird sich daran ergbtzt haben. Bei Czerny steht: 
„Der Schlufi ist sehr humoristisch, etwas barock, und nur durch ein sehr feuriges, 
wohl berechnetes Spiel mit dem Ganzen in Einklang zu bringen" 1 ). 



l ) Wenn nicht alles triigt, verbindet sich mit dieser Sonate noch ein humorvoller anek- 
dotischer Zug. Im Fruhjahr 1802 hatte sich eine Grafin von Kielmansegge an den Leipziger 
Verleger Hofmeister mit der Bitte gewandt, ihr in ihrem Namen bei Beethoven eine neue 
Sonate zu bestellen. Hofmeister tat das und scheint den Meister um eine „Revolutionssonate" 
ersucht zu haben. Beethoven erwiderte am 8. April : „Reit euch denn der Teufel insgesammt 
meine Herrn? — mir vorzuschlagen eine Solche Sonate zu machen? — Zur Zeit des 
Revolucionsfiebers nun da — ware das so was gewesen, aber jetzt, da sich alles wieder ins 
alte Gleifi zu schieben sucht, Buonaparte mit dem Pabste das concordat geschlossen — so 
eine Sonate ? . . . die Dame kann eine Sonate von mir haben, auch will ich in aesthetischer 
hinsicht im allgemeinen ihren Plan befolgen — und ohne die Tonarten — zu befolgen — 
den Preifi um 5 # — dafiir kann sie dieselbe ein Jahr fur sich zu ihrem Genusse behalten 
. . . ich kann und werde sie herausgeben und sie kann sich allenfalls — wenn sie glaubt 
darin eine Ehre zu finden — sich ausbitten dafi ich ihr dieselbe widme . . ." Als die Grafin 
davon erfuhr, schrieb sie am 1. Mai an Hofmeister zuriick: „Sie werden . . . selbst ein- 
sehen, wie hoch H. Beethovens Forderungen gespannt und wie unbillig dieselben sind. — 
Ich danke Ihnen also auf das verbindlichste, mir diese Nachricht mitgeteilt zu haben, mufi 
aber zugleich bitten Hr. Beethoven meinen Vorschlag vollig abzuschreiben". W. Nagel, 
der diesen Absagebrief der Grafin in den Sammelb. der IMG (12, 191 1, S. 587) mitgeteilt 
hat, schliefit ganz richtig, dafi die bestellte Sonate schliefilich unsere G-dur- Sonate geworden 
ist. Sollte nun wohl Beethoven sich heimlich dadurch geracht haben, dafi er sie mit der 
„Zahmung der Widerspenstigen" in Verbindung brachte? — Der Briefwechsel mit Hof- 
meister zeigt ubrigens, dafi es etwas durchaus Ubliches war, Sonaten mit dem Wunsche 
einer besonderen poetischen Charakteristik zu bestellen. Man nannte sie dann geradezu 
„Sonates characteristiques" (wie z. B. op. 81 a ,,Les Adieux"). 
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Die Klaviersonate op. 31 Nr. a, d-moll 

Als gleichzeitig entstandenes, aber ernsteres Geschwister der vorigen folgt jetzt die 
von Beethoven selbst als Shakespeare- Sonate bezeichnete Sonate op. 31 No. 2 fur 
Klavier (1802). Beethovens Ausspruch zu Schindler wurde oben angefuhft (S. 7), 
ebenso Schindlers eigene Bemerkung dazu. Sie macht nicht den Eindruck, als habe 
dieser sich viel Mtihe mit der Entzifferung gegeben; oder war er besorgt, mit seiner 
Deutung Widerspruch hervorzurufen ? Inzwischen haben sich Biographen, Ausleger 
und Klavierspieler der Stelle immer wieder bemachtigt, jeder nach seiner Art. 
Einige, darunter der sehr konservative W. Nagel (Beethoven und seine Klavier- 
sonaten, II, 39), haben ihre Verbindlichkeit abgelehnt, was wohl noch heute von 
vielen Klavierspielern geteilt wird. Da aber an der Aufrichtigkeit des Beethovenschen 
Hinweises auf Shakespeares Sturm nicht zu zweifeln ist, wird die Frage immer 
von neuem zur Beantwortung drangen. 

Diese Sonate, vor allem ihr erster Satz, leistet jedem Ausleger heftigsten Wider- 
stand, der mit der Annahme an sie herantritt, Beethoven habe irgendwelche Be- 
ziehung auf den in der ersten Szene vorkommenden SchifFbruch und das sturmische 
Meer genommen. Beides spielt, wenn diese erste Szene vorbei, im Verlaufe des 
Shakespeareschen Stiickes bekanntlich nicht die geringste Rolle mehr, und dann 
ist es, so weit wir bis jetzt sehen konnen, Beethoven auch nie auf die blofie Schilde- 
rung eines Elementarvorgangs angekommen. Sein Interesse, besonders wenn er zu 
dramatischen Dichtungen griff, gait immer den Charakteren, den menschlichen 
Handlungen, dem spannenden, affektdurchfluteten Ereignis. Und es wandte sich 
unter diesen jederzeit nur solchen zu, die durch sich selbst verstandlich, d. h. einfach 
und einpragsam waren. Ganze Akte lafit er unberiicksichtigt, und Nebenpersonen 
sind fur ihn nur dann vorhanden, wenn sie durch ihre schlagende Charakteristik 
musikalische Ankniipfung boten. Wer daher in dieser Sonate nach dem „Sturm" 
sucht, nach Prospero, nach Caliban und den anderen Gestalten zweiten Ranges, 
mufi auf falsche Fahrte gelangen 1 ). Sein Programm ist auch hier denkbar einfach 
und halt sich genau an die Dichtung. Die bisher erprobte Methodik verhilft uns 
auch hier zum Erfolge. 

1 . Satz. Largo, Allegro usw. 1 . Akt, 2. Szene. Fernando hort den Lockruf des unsicht- 
baren Ariel und lauscht in Ergriffenheit dessen Ballade vom ertrunkenen Vater. 

2. Satz. Adagio. 3. Akt, 1. Szene. Liebesduett zwischen Fernando und Miranda. 

3. Satz. Allegretto. Charakterbild des Luftgeistes Ariel nach dessen Lied im 
5. Akt, 1. Szene. 



*) Schon W. v. Lenz ist diesem Grundifrtum verfallen; ebenso gehort die poetische Aus- 
legung Jos. Pembaurs (in: L. v. Beethovens Sonaten op. 31 Nr. 2 und op. 57; Miinchen 
191 5) zu denen, die auf ganz unbeethovenschen Gedankengangen aufgebaut sind und den 
Zusammenhang mit Shakespeare nur in Nebensachen zu erweisen vermogen. 
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Erster Satz: Largo, (3> Allegro, Adagio usw. 

Der atherische Luftgeist Ariel lockt den soeben dem Schiffbruch entronnenen 
jungen Prinzen Ferdinand durch eine bezaubernde Musik nach der Htitte des 
Prospero. Sein von irgendwoher tonendes Lied „Komm auf diesen gelben Sand — 
Und dann fafit euch bei der Hand" mufi als gerade verklungen gedacht werden. 
Ferdinand ist den Klangen voll Entziicken gefolgt und bricht nun in die Worte aus : 

Ferdinand : Wo mufi diese Musik seyn ? — In der Luft oder auf der Erde ? — Sie hat 
aufgehort — j ganz gewifi tont sie einer Gottheit dieser Insel zu Ehren. Indem ich auf 
einer Sandbank safi, und den Schiffbruch meines Vaters beweinte, schlich diese 
Musik iiber die Wellen mir vorbey, und besanftigte durch ihre Lieblichkeit beydes, 
ihre Wut und meine Leidenschaft. Ich folgte ihr bis an diesen Ort, oder sie zog 

mich vielmehr hieher Aber sie hat aufgehort — Nein sie beginnt von neuem. 

Ariel: Tief funf Klafter liegt dein Vater, 

In Korallen aufgelost, 
Perlen sind nun seine Augen, 

Nichts, was an ihm ist, verwest. 
Denn die Kraft des Meers erhohts 

In die reichsten Kostbarkeiten; 
Wassernymphen hort man stets 
Ihm die Trauerglocke lauten. 
Horst du? Dingdang, Dingdang, Dingdang, gehts. 
Ferdinand: Der Gesang spricht von meinem ertrunkenen Vater. Das ist nicht das 
Werk eines Sterblichen, noch eine irdische Musik! — Itzt hor' ich sie iiber mir. 

Beethoven griindet den ersten Teil der Sonate auf drei Symbolkomplexe. Den 
ersten bildet der in Sextakkordlage aufsteigende Dur-Akkord (i, j); er ist das Wahr- 
zeichen des wie Harfenmusik klingenden Lockzeichens Ariels. Zweitens: die aus 
Vorhaltmotiven entwickelten drangenden Achtelfiguren der Takte 3ff., 9ff., die das 
suchende Hin und Her des nach alien Richtungen spahenden Junglings kennzeichnen 
und — gemafi dem eben angefuhrten Text — auf einer Frageformel endigen (6). 
Drittens: die balladeske, triolenbegleitete Erzahlung Ariels vom Tode des Vaters 
(21 if.). — Nachdem das geheimnisvolle Lockzeichen Ariels ein zweites Mai er- 
klungen, hort Ferdinand mit klopfendem Herzen und gesteigerter Erregung (9 if.) 
den schauerlichen Bericht iiber den im Meeresgrund zu Korallen und Perlen ge- 
wordenen Vater. Ariels Lockmotiv (im Bafi erscheinend) ist ernst geworden. Uber 
ihm deklamiert eine wesenlose Stimme ein Themenfragment, dessen geringe me- 
lodische Weite Bedauern, aber zugleich Unabanderliches kiindet 1 ). Schmerzlich 
zuckt es im Herzen des Junglings auf (3°ff-)- Nach jeder Wiederholung des fata- 



x ) Auffallend ist, dafi sich nicht Eschenburgs, wohl aber Schlegels Obersetzung der 
Ballade in ihrer ersten Zeile mit Beethovens Melodie deckt: 
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Funf Fa - den tlef liegt Va - ter deln 

Auch aus dem Notenzitat auf der nachsten Seite (Rezitativ) scheint hervorzugehen, dafi 
Beethoven bei der Komposition dieser Sonate Schlegels unvergleichlich schBnere t)ber- 
tragung nicht unberiicksichtigt gelassen hat. 
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listisch klingenden Bafimotivs steigert sich seine Erregung, um schliefllich (41 ff.) 
mit plotzlicher Wendung zum Piano und unter Aufgreifen der fur Ferdinand von 
Takt 3 ff. her charakteristischen Figuren in offenes Schluchzen zu geraten 1 ). Nach 
dem hilflosen Ausbruch in Takt 5off. geht die Ballade weiter (55ff.). Unter schweren, 
niederdriickenden Akkorden, allerlei scharfen, Unerbittliches markierenden Akzenten 
und wie Wogenrollen klingenden Bafifiguren schliefit der Teil mit einem Einblick 
in die verstorte Seele des jungen Mannes. 

Nach der Wiederholung ertont Ariels Harfenmotiv wieder, ganz leise, aber zaube- 
rischer als vorher, und zwar dreimal : es ist die Andeutung des Trauergelauts („Ding- 
dang") der Nymphen fur den im Meeresgrund ruhenden Vater 2 ). Aber Ariel vollendet 
seinen grausamen Bericht. Ihn gibt die Durchfuhrung wieder, abermals mit den Spie- 
gelungen, die er in Ferdinand erregt. Wiederum verlauft er dunkel und hoffnungslos 
in der Tiefe und bleibt auf der Dominante A ruhen. Damit ist der Augenblick 
zur Rtickkehr in den Anfang gekommen. Sie geschieht indessen nicht mechanisch, 
sondern in hochpoetischer, dem Sinn der Dichtung entsprechender Weise. Nach 
vier suchenden Uberleitungstakten (143 — 46) wiederholt sich zwar das liebenswiirdige 
Spiel des Anfangs : das Forschen Ferdinands nach dem unbekannten Sanger und das 
Gezogenwerden vom Harfenklang, aber jetzt beginnt der Jungling, mutig geworden, 
selbst zu sprechen, schwarmerisch, fragend und ein wenig iiberrascht. Da die Uber- 
setzung an dieser Stelle: „Der Gesang spricht von meinem ertrunkenen Vater. 
Das ist nicht das Werk eines Sterblichen, noch eine irdische Musik!" etwas prosaisch 
klingt und keine musikalische Linie ergeben hatte, bildet sich Beethoven eine eigene 
verschwiegene Rede und iibertragt sie ins Rezitativische. Nimmt man Schlegels 
Ubersetzung zu Hilfe: „Das Liedlein spricht von meinem toten Vater j dies ist kein 
sterblich Tun, — der Ton gehort der Erde nicht", so liefien sich beide Phrasen 
etwa folgendermafien textieren: 
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Das Liedlein spricht (und bebend hor' ichs) von meinem to -ten Va-ter. 
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Kein sterb-lich Tun ists, der Ton ge - hort der Er - de nicht. 

Plotzlich glaubt Ferdinand dem Ratsel nahe zu sein und ruft entziickt aus : „Itzt 
hor' ich sie iiber mir!" Voll banger Erwartung, wie das Geheimnis sich losen 



x ) Bemerkenswerterweise will Czerny (a. a. O., S. 55) diese Figuren „tebhaft und leicht, 
aber klagend" vorgetragen wissen. 

a ) Schlegel iibersetzt hier: Nymphen lauten stiindlich ihm: 

Da horchl ihr Glbcklein — Bim, bim, biml 
Chpr: Bim, bim, bim! 



82 



wirdj horcht er dreimal ins Weite (Allegro, 163 fF.). Aber es war Tauschung (173). 
Und so kehren seine Verzweifelungsfiguren von oben wieder. Die unsichtbare 
Stimme vollendet mit der zweiten Themengruppe, die schon den Schlufi des 
ersten Teils herbeigefiihrt, ihre dtistere Seeballade und lafit sie bis ins Unhorbare 
verhallen. 

Zur Einfuhrung in die Kunst, wie Beethoven einen Vorgang oder eine Situation 
zu „musikalisieren" pflegte, ist dieser Satz, wie mir scheinen will, besonders ge- 
eignet. Das Programm ist der Musik bemerklich eingedriickt und leuchtet, sobald 
einmal der Schltissel gefunden, deutlich hindurch. Aber man sieht, dafi sich der 
Meister keineswegs dem Dichter und seiner Szenenfuhrung sklavisch unterworfen 
hat. Nicht nur wahlte er stofFIich nur soviel und nur das, was kiirzester Andeutung 
zuganglich war und sich dem Stilrahmen eines ersten Sonatensatzes organisch ein- 
fugen liefi, auch in der Anordnung der Glieder schaltete er von musikalischen Ge- 
sichtspunkten aus. Welche Klugheit allein, Ariel gleichsam epigrammatisch mit einer 
einzigen Dreiklangsarpeggie zu symbolisieren ! Wieviel rauschendes Harfengeton 
hatte Liszts Zeit dafiir aufgewandt ! Und wie pulst durch alles — auch das, was bild- 
lich oder gegenstandlich zu nehmen ist — gleichmafiig einundderselbe Affektstrom ! 
Es gibt keine leeren Stellen, etwa um des blofien Tonmalens willen. Es gibt keine 
Nahte und Risse zwischen den einzelnen Phasen des Programms, weil sie nicht im 
Nacheinander, sondern von vornherein als Sonatenganzes erdacht worden sind. Die 
bestandige Geladenheit der Musik mit Affektspannungen erklart vielleicht, warum 
man alles, was geschieht, als Spiegelung realer Affekte Beethovens ansah und nicht 
fur moglich hielt, dafi auch andere, aufierpersonliche, nur vorgestellte Gegebenheiten 
die Kraft besafien, die Phantasie zu solchen Spannungen emporzureifien. So gewifi 
es ist, dafi in jedem Takte Beethoven selbst spricht, und zwar so spricht, wie er 
empfindet, so falsch ware es, gerade auch in dieser Sonate ein Stuck musikalischer 
Selbstbiographie zu wittern, etwa Arger iiber eine verfehlte Liebschaft oder Sorge 
uber drohende Taubheit. Was die Ausleger bisher als Inhalt des Satzes glaubten 
feststellen zu sollen — der eine erblickte darin, wie schon erwahnt, die SchhTbruch- 
katastrophe, der andere konstruierte aus den Arielakkorden und den flatternden 
Achtelfiguren das Erscheinen furchtbarer gespenstiger Phantome, wie denn allgemein, 
auch bei unseren Klavierspielern, die Sonate als ein von Anfang bis zu Ende damo- 
nisch seinsollendes Nachtstiick mit gewaltigem Klavierdonner aufgefafit zu werden 
pflegt, — diese Deutungen verblassen angesichts der oben aufgewiesenen klaren 
Disposition des Satzes. Dafi Damonisches in ihm enthalten ist, lehrt die Aufnahme 
der Arielballade. Doch darf dabei der Lichtseiten: des Arielmotivs und der mehr 
naiv als iiber hitzt gemeinten Figuren der Ferdinandgestalt nicht vergessen werden. 
Es scheint mir moglich, eine Vortragsart zu finden, die — abweichend von der bis- 
herigen — sich genau an die von der Dichtung hergenommene Auffassung Beetho- 
vens anschliefit. Vor allem diirften die dynamischen Gegensatze nicht iibertrieben 
werden. Wie die Szene bei Shakespeare keine eigentliche Tragik enthalt, sondern bei 
aller inneren Spannung in das Zwielicht der Marchenstimmung getaucht ist, so ware 
auch musikalisch statt eines iibertriebenen Pathos die Riickkehr zu einem milde- 
ren, ausgeglicheneren Vortrag am Platze. 
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Zweiter Satz: Adagio, s /i 

Mit dem Hinweis auf die Szene zwischen Ferdinand und Miranda am Anfang des 
3. Aktes ist auch die Musik erklart. Prospero sagt hierzu: „Wie selten treffen zwey 
solche Herzen einander an! — Ihr Himmel, schtittet euren Segen auf ihre keimende 
Liebe!" In der Tat: nicht die reife, sondern die keimende Liebe, die schiichtern 
fragende, noch zaghafte, unentschlossene und dennoch in alien Himmeln schwebende 
hat Beethoven hier in ein ungesungenes Duett von zartestem Reiz eingefangen. 
Auch dafi es zwei noch ganz jugendliche Gestalten sind, von denen Miranda aufier 
ihrem Vater noch nie einen Mann gesehen, scheint Beethovens feines Gefiihl nicht 
iibersehen zu haben. Mirandas Antwort auf Ferdinands Gestandnis tragt offen- 
sichtlich einen beabsichtigten Zug ins Naiv-Unschuldige (F-dur, dolce). Nach Art 
alter Liebesduette findet sich das Paar gegen den Schlufi hin in einem Beteuern mit 
den gleichen musikalischen Motiven zusammen. 

Dritter Satz: Allegretto, s/ 8 

Hatte Beethoven die Sonate viersatzig gestalten wollen, so wiirde er wahrscheinlich 
nicht gezogert haben, in einem grotesken Scherzo dem ungestalten Kaliban ein 
musikalisches Denkmal zu setzen. Statt dessen gibt er im abschliefienden Allegretto 
ein Bild des Luftgeistes Ariel, wie dieser sich selbst in den Versen schildert: 

Ariel (singend) : Wo die Biene saugt, saug' ich, 

Im Schoofi der Primel lagr' ich mich, 

Dort schlaf' ich, wenn die Eule schreyt; 

Ich flieg', in steter Munterkeit, 

Fern von des Winters Ungemach, 

Dem angenehmen Sommer nach. 

Wie frohlich wird kunftig mein Aufenthalt seyn 

Unter den Bliithen im duftenden Hain! 

Im 12. Bande der Eschenburgschen Ubersetzung, der den „Sturm" enthalt, ist 
dem Titelblatt ein Kupfer mit der Darstellung Ariels beigegeben, wie er von Prospero 
einen Auftrag empfangt. Beethoven hat es gesehen und aus dem Schmetterlings- 
flugelpaar des luftigen Dieners wohl die Anregung zu den anmutigen Schwebefiguren 
des Satzes erhalten 1 ). Aber da Ariel gelegentlich auch in anderer Gestalt, namlich 
als Sturmvogel (Harpye) unter Blitz und Donner auftfitt (III, 3), ist Beethoven 
ganz im Recht, ihn auch musikalisch pfeilschnell und sturmisch dahinschiefien zu 
lassen, ja geradezu das bei Shakespeare geforderte gewaltige „Flugelschlagen" 
ausiiben zu lassen. Jedenfalls bietet der Satz kein weiteres Deutungsproblem. 



l ) Czerny freilich erzahlt gutglaubig und ohne Arg, Beethoven habe den Hauptgedanken 
des Satzes improvisiert, als er einmal einen Reiter an seinem Fenster habe vorbeigaloppieren 
sehen ! 
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Die Klaviersonate F-dur, op. 54 

In Shakespeares Lustspiel Viel Larmen um nichts richtet (2. Akt, 1. Szene) 
die spottlustige, manner hassende Beatrice an die junge Hero folgende Worte: 

Denn hore nun. Hero, Freyen, Heyraten und Bereuen ist wie ein schottischer 
Tanz, ein Menuet und eine Polonoise. Die erste Bewerbung geht hitzig und 
schnell, wie der Schottische Tanz, und ebenso schwarmerisch; das Heyraten selbst 
geht ganz manierlich sittsam, wie ein Menuet, voller Wiirde und Anstand; und 
dann kommt die Reue, und fallt mit ihren elenden Beinen in die Polonoise, immer 
schwerer und schwerer, bis sie ins Grab sinkt 1 ). 

Unmittelbar darauf beginnt das Maskenfest, das Leonato seinen Gasten gibt und zu 
welchem (vgl. die Worte am Anfang der Szene) Musik bestellt ist. Man sieht vier 
einzelne Paare im Gesprach voriiberschreiten : 1. Hero und Don Pedro, 2. das Be- 
dientenpaar Margarethe und Balthasar, 3. die Zofe Ursula mit Antonio, endlich 
Beatrice und Benedict. 

Wer Beethovens Sonate op. 54 aufmerksam betrachtet und sich die Shakespearesche 
Szene dabei vergegenwartigt, wird zu seiner Uberraschung gewisse Bertihrungs- 
punkte entdecken. Die Komposition steht, selbst bei Beethovenverehrern, nicht sehr 
hoch im Kurse, wohl wegen ihres sonderbaren ersten Satzes, der sich so gar nicht 
mit dem zweiten vereinen will. Ein jeder spurt sofort, dafi hier weder ein Bild der 
Leidenschaft entrollt, noch sonst ein tieferes Lebensproblem angeruhrt wird. Czerny 
sagt zum ersten Satze nur, dafl er ganz von der gewohnlichen Sonatenform abweiche 
und „in einem gewissermafien altertiimlichen Style geschrieben" sei 2 ). Gewifi ist 
jedenfalls, dafi Charakter und Form der Sonate nicht als vages Experiment des Meister 
gelten konnen, sondern wiederum aus einer ganz bestimmten Richtung seiner Phan- 
tasie abzuleiten sind. Das geht nicht nur aus der Bezeichnung In tempo d'un 
Menuetto, sondern auch aus dem krassen Unterschied der beiden Themen des 
ersten Satzes hervor. Hier verbirgt sich ohne Zweifel etwas Schalkhaftes. Und zwar 
nehme ich eine Anspielung auf die Maskenballszene des Shakespeareschen Lustspiels 
an. Wiederum freilich nicht im Sinne buhnenmaiJiger Auskomposition der Szene. 
Beethoven sah die Maskenpaare vor sich, die beiden vornehmen Nr. 1 und 3, die 



*) Hierzu die Anmerkung Eschenburgs : »Irn Englischen steht, statt der beyden letztern 
Tanzarten : a measure and a cinque pas, Ich habe in ihre Stelle zwey unter uns bekanntere 
gesetzt, die mir in Ansehung des Grads der Bewegung jenen zu entsprechen scheinen". 
Schlegel setzt dafur ein: Courante (heifi und rasch), Menuet (manierlich, sittsam, voll alt- 
frankischer Feierlichkeit), Pavana (mit lahmen Beinen). 

2 ) Nagel, a. a. O., S. ioo, 104 sucht Beethoven geradezu zu entschuldigen und meint, 
„dai3 das Werk moglicherweise einem drangenden Verleger ausgehandigt wurde, ehe es 
wirklich vollendet war" (!); Beethoven sei damals (1804) so von der Arbeit am Fidelio in 
Anspruch genommen gewesen, dafi „fur die Sonate nichts rechtes herauskam" (!). 
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er in anmutigem Menuettschritt vorfuhrt, und das Bedientenpaar Nr. 2, das sich 
am tollen Dahinwirbeln belustigt. Es war das gute Recht des Musikers, die Gegen- 
satze nach BufFoart zu unterstreichen. Offenbar gedachte er dabei der oben von 
Beatrice erwahnten Tanztypen, des „Schottischen", der als „schneller und hitziger" 
Tanz aufs schonste dem unbandigen Triolenteil entspricht, und des Menuetts, dessen 
Anstand und Manierlichkeit nicht besser getroffen werden konnten. Wie liebens- 
wiirdig hat Beethoven das Auf- und Abtreten der Gruppen, das Liebesgesprach der 
Paare — alles Thematische in doppelter Aussprache ! — , die sich steigernden Zart- 
lichkeiten und schliefllich das gemeinsam erfolgende Sichverabschieden aller wieder- 
gegeben! Betrachtet man den Satz von dieser Seite, namlich als halb humoristisch 
gemeinte Ballszene, so verliert er alles Sonderbare, ja gewinnt einen Reiz, den so 
leicht keine andere Sonate ersetzen kann. 

Nicht eingeschlossen in ihnist das vierte Paar Beatrice und Benedict. Diese beiden 
Hauptgestalten des Stiicks, die in bestandigem Krieg miteinander liegen und sich 
an gegenseitigen Bosheiten und ironischen Wortspielen nicht genug tun konnen, 
behandelte Beethoven gesondert, namlich im Allegretto. Sie treten auch bei 
Shakespeare zuletzt auf. Man lese bei ihm nach, welche Schmeicheleien sie sich an 
den Kopf werfen, und zwar nicht nur hier, sondern auch an anderen Stellen des ersten 
Akts. Auf jeden von Benedict ausgesprochenen spitzen Satz wirbelt ihm von Beatrice 
ein ebenso spitzer entgegen, so dafl der Zuschauer vor ein fbrmliches Feuerwerk 
malitiosen Zwiegesprachs gestellt ist. Nichts anderes enthalt auch Beethovens Finale, 
zu dessen Erlauterung es nunmehr keines weiteren Wortes mehr bedarf . In der oben 
besprochenen G-dur-Sonate op. 31 Nr. 1 war das Thema der „launischen Verliebten" 
schon einmal behandelt. Aber es zeigt sich, wie dort gemaB der anderen inneren Be- 
griindung alles auch musikalisch von Beethoven anders aufgefafit worden ist. 
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Die Klaviersonate op. 57, f-moll (Appassionata) 

Durch eine nicht ganz klare Ausdrucksweise in der oben (S. 7) angefuhrten Mit- 
teilung Schindlers ist — ebenfalls schon seit Lenz — die merkwiirdige Ansicht ent- 
standen, auch die f-moll-Sonate sei mit dem „Sturm" Shakespeares in Zusammen- 
hang zu bringen. Das ist natiirlich ein Mifiverstandnis. Beethovens Schliisselwort 
bezog sich nur auf op. 31 Nr. 2. Denn warum der Meister, nachdem er in diesem 
Werk alles Wesentliche zum Ausdruck gebracht hatte, nach drei Jahren (1806) aufs 
neue zu dem Stuck gegriffen haben sollte, ist unerfindlich. Es gehort denn auch eine 
vollig miflleitete Phantasie dazu, von dem groCen leidenschaftlichen f-moll-Stiick 
aus Briicken zu dem an und fur sich harmlosen „Sturm"-Schauspiel zu schlagen. 

Der Appassionata liegt vielmehr, soweit mein Blick reicht, eines der furchtbarsten 
und blutigsten Buhnenstiicke des englischen Dichters zugrunde, der Macbeth. 
Neben Coriolan, Egmont, Othello, Hamlet, Lear ein weiteres heldisches Charakter- 
bild grofiten Wurfes. Doch auch hier handelt es sich nicht um eine blofi allgemeine 
Darstellung von Zugen des Ehrgeizes, der Herrschsucht, der Grausamkeit, — dazu 
hatte Beethoven Shakespeares kaum bedurft — , sondern um ein Hineinstellen des 
Helden in eine bestimmte dramatische Situation. Erst damit gewinnt Beethoven die 
ungeheure Schwungkraft der Gedanken und findet einen Grund, die Leidenschaften 
zu entfesseln. Denn solche ohne Grund, nur um ihrer selbst willen aufzuwirbeln, 
dazu war er ein viel zu grofier, das Leben achtender Mensch und Kiinstler. Folgender 
einfacher Plan liegt seiner Musik zugrunde. 

1. Satz. Allegro assai. 3. Akt, 4. Szene. Bankettszene. Macbeth, die Lady, Ge- 
folge. Die gespenstische Erscheinung des toten Banquo an der Tafel. 

2. Satz. Andante con moto. 4. Akt, 1. Szene. Macbeth bei den Hexen. Die drei 
Erscheinungen (drei Variationen). 

3. Satz. Allegro, ma non troppo (mit dem vorigen verbunden). Fortsetzung der 
Szene bei den Hexen. Die Beschworung der Schattenkonige und Banquos. 
Tanz der Hexen und Macbeths Fluch. 

Erster Satz: Allegro assai, !2/ 8 

Der poetische Aufrifi des Satzes wird sofort klar, sobald man das Hauptthema 
als das Thema Macbeths, das Seitenthema (As-dur) als das der Lady Macbeth er- 
kannt hat. Als ein heroisches, konigliches Weib, von dem der Gatte sagt: „Gebier 
mir keine Tochter! Denn aus Deinem urierschrocknen Muth miissen nichts als 
Manner gebildet werden", hat sie in dieser Szene nicht nur Wiirde und Fassung zu 
bewahren, sondern auch den von schrecklichen Visionen bedrangten Gemahl mit 
Zuspruch und kiihnen Worten vor dem Zusammenbruch zu schiitzen. Infolgedessen 
besitzt dieses Thema — aufier einer erklarlichen rhytmischen Vefwandtschaft mit 
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dem Macbeththema — einen ruhigen, selbstsicheren Schritt, mit dem sich, melodisch, 
breite Empfindungsfiille paart. — Ihm gegenuber steht das Macbeththema als gegen- 
satzliches Gebilde. An sich wohl auch heroisch, wenn audi, wie der Abwartsbeginn 
zeigt, weniger entschieden, tragt es mit seinem Moll, mit dem Halt auf der dritten 
Note, mit dem wie eine unwirsche, nervose Geste wirkenden Trilleranhang die 
Zeichen eines leidenschaftlichen, der Empfindung fernstehenden Tatmenschen. 

Beethoven beginnt seine Musik in dem Augenblick, da Macbeth den zur Ermor- 
dung Banquos gedungenen Morder entlafit, und drangt in die ersten beiden Dutzend 
Takte eine Fiille psychologischer Momente zusammen. Einmal das innerliche Froh- 
locken iiber den Tod des Feindes (mehrfache Wiederholung des Trillertakts), die 
innerliche Bestatigung des eben Vernommenen (Wiederholung der ersten Takte in 
hoherem Halbtonabstand), die tJberraschung (Pausen), das Drohende und Heim- 
liche des ganzen Vorgangs (pp), die Andeutung der Ermordung durch die klopfenden 
Achtel (lo, 12, 13), deren Bedeutung in diesem Sinne sich spater aufklart, endlich 
der Ausbruch Macbeths (i^ft., forte): 

Macbeth: Dort liegt also die erwachsene Schlange; der Wurm, der entflohen ist, 
hat die Fahigkeit, mit der Zeit Gift zu zeugen, aber fur itzt noch keine Zahne. 

War anfangs die Gestalt mit einer gewissen Unsicherheit belastet, was sich an den 
oft bemerkten Halbtonriickungen der Harmonie kundgibt (c-des und umgekehrt), 
so gewinnt sie durch die plotzlichen Fortissimoschlage eine Hinwendung zum unbe- 
herrscht Leidenschaftlichen, Wilden. Aufmerksam hat Beethoven den zwischen 
beiden Polen schwankenden Charakter seines Helden studiert! Im Geiste hort Mac- 
beth den getoteten Banquo wimmern (klopfende Triolen mit den charakteristischen 
Abwarts-Halbtonschreien, 24ff.). Als der Morder abgetreten, erscheint die Lady, 
um den Gemahl leise, aber entschieden an seine Pflicht gegenuber den Gasten zu 
erinnern. Noch hat sie den zweiten Satz nicht vollendet (41), als ein Unerwartetes 
geschieht. Ihr bleibt das Wort im Munde stecken (43 ff.): 

Banquo's Geist kommt herein, und setzt sich auf Macbeths leeren Platz. 
Ein Zittern scheint Macbeth zu durchrieseln (Triller), denn geheimnisvoll, von 
irgendwoher ist Banquos Geist in die Versammlung getreten (47ff., pp). Und nun 
malt die Musik (51 if.) die schreckliche Erregung Macbeths. Man sieht, dafi in diesen 
bis 65 reichenden Takten der erwahnte Halbtonschritt die wichtigste Rolle spielt 
und zugleich das gehammerte Triolenmotiv stark heraustritt: 




Beides sind die Symbole des Ermordeten : des Todesseufzens und des Geschlagen- 
werdens, wie sie schon 26 — 27, 30 — 31 erklangen und zuerst in 10 angeruhrt wurden. 

Macbeth (zum Geiste): Du kannst nicht sagen, dafi ich's that — Schuttle deine 
blutigen Locken nicht so gegen michl 

Nur langsam legt sich seine Erregung (Gange in die Tiefe), wahrend die luftige Er- 
scheinung unbeweglich in der Hohe hangen bleibt. Innerlich verwandelt (as zu gis 
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werdend; 65), gewinnt Macbeth seine Ruhe wieder. Aber das viermal gebrachte 
Trillermotiv wirkt jetzt wie ein Erzittern des Schuldbeladenen. 1st es die Lady, 
die das bemerkt und den Gemahl zweimal „bei Seite" ermahnt: 



I 



gF = 3^ lfc= fe- l * J I j^ t tJ- 



Bist du ein Mann? 

Darauf Macbeth : ,Ja, und noch dazu ein herzhafter, weil ich den Mut habe, etwas 
anzuschauen, wovor der Teufel erblassen wiirde". Das Echo dieses Gedankens legt 
Beethoven in die von 79 bis 93 reichende Durchfuhrung des Macbeththemas und 
schliefit (91 ff.) mit zwei Takten aufierster Fassungslosigkeit. Die Vorstellung des 
sterbenden Banquo kehrt wieder, um Erhebliches gesteigert, worauf die Lady mit 
ihrem Thema (Des-dur, noff.) aufs dringlichste zu stolzem Ermannen aufruft: 

Lady Macbeth: O vortreffliches Zeug! — Das ist wieder die Malerey deiner Furcht; 
das ist jener in der Luft geziickte Dolch, der dich, wie du sagtest, zu Dunkan 
leitete — Wahrhaftig, dieses Schaudern, diefi Entsetzen — blofie Tauschung, kein 
wahres Schreckbild ! . . . t)ber die Schande ! — Was machst du fur Gesichter ? 

— Am Ende siehst du da doch nichts weiter als einen Stuhl. 

Macbeth : O ! sieh doch hieher ! — Sieh ! — Blick her ! — he ! was sagst du ! — Wie ? 

— Was geht's mich an ? — Kannst du winken, so sprich auch ! — Miissen Bein- 
hauser und Graber die Begrabenen wieder zuriicksenden, so sollen kiinftig die 
Magen der Geyer unsere Graber seyn! (Der Geist verschwindet.) 

Die Musik folgt alledem aufs genaueste. Entsprechend der anfeuernden Rede der 
Frau schwingt sieh das Ladythema zu stolzer Hohe auf und erhalt eine dreimalige 
dringliche Wiederholung seines Schlufitakts, die recht wohl zu ihren letzten Worten 
pafit. Und genau nach des Dichters Wunsch erblafit jetzt auch bei Beethoven Macbeth 
sofort wieder vor dem Geist („Oh! sieh doch hier!"), indem ex abrupto wirbelnde 
Fortissimoarpeggien nach der Hohe und von da zur Tiefe erfolgen und sieh mit den 
Banquosymbolen (Achtelmotiv, Halbtonschritt) vereinen, — Dinge, die bisher als 
lauter Selbstverstandlichkeiten angesehen wurden,ohne daft nach den letzten Griinden 
dieser sieh formlich iiberschlagenden musikalischen Ereignisse gefragt wurde. Jetzt 
zeigt sich,dafi Beethovens grofiartigePhantastik zur Halfte diePhantastik Shakespeares 
gewesen ist. Ihre Logik ist an der Hand des Buches mit dem Finger zu verfolgen. 

Die nach dem donnernden Ausbruch des Entsetzens nunmehr wieder pp begin- 
nende Reprise wiederholt das Seelengemalde. Sie wiederholt auch das plotzliche Ab- 
reifien der Rede der Lady und das Sichaufbaumen des Gewissens Macbeths: 

g Blut ist von jeher vergossen worden, schon in jenen alten Zeiten, ehe noch mensch- 

i liche Satzungen den friedfertigern Staat sauberten; freylich! und auch hernach 

f noch sind Mordthaten verubt worden, die zu entsetzlich sind, um angehort zu 

werden. . . . Aber itzt steigen sie mit zwanzig tSdtlichen Wunden am Kopfe wieder 

hervor, und vertreiben uns von unsern Stiihlen. Das ist noch weit seltsamer, als 

solch ein Mord ist! 

Mit den vier herrischen Schlagen (bei Piii allegro) : „Hinweg ! aus meinen Augen! 
La;6 die Erde dich verbergen!" weist Macbeth das verschwindende Gespenst von 
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sich. Die Lady macht ihm noch einen letzten Vorwurf : „Du hast durch diese er- 
staunenswiirdigen Fieberanfalle unsre gute Gesellschaft aufier Fassung gebracht, 
und die Frohlichkeit verbannt." Aber die Art, wie ihr jetzt in Moll erscheinendes 
Motiv umgebogen ist: 
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beweist, dafi auch sie jetzt vom Pessimismus bezwungen ist und an keinen guten 
Ausgang mehr glaubt. Mit einer rasenden Musik zu Macbeths letzten Worten an den 
Geist : „Hinweg, schrecklicher Schatten ! unwesentliches Schreckbild, hinweg !" geht 
der Satz unheimlich dumpf verklingend zu Ende. 

Zweiter Satz: Andante con moto, 2/4 

Fur die am Anfang des vierten Akts stehende Hexenszene hat Shakespeare mehr- 
fach Musik gefordert. Unter wirren Gesangen braut Hekate mit ihren Gehilfinnen 
den Zaubersaft, der die von Macbeth geforderten abgeschiedenen Seelen herbeirufen 
und zum Sprechen zwingen soil. Drei Erscheinungen sind es, die der Dichter der 
Tiefe entsteigen lafit : ein bewaffnetes Haupt, ein blutiges Kind, ein gekrontes Kind 
mit einem Baum in der Hand. Ihnen entsprechen die drei Variationen iiber das 
Andantethema. Dieses selbst und seine feprisenlose Wiederholung am Schlusse 
werden als Musik zu der Beschworungszeremonie selbst aufzufassen sein. Es hat die 
feierliche Ruhe eines gemessenen, zeremoniellen Schreitens, wie wir es auch bei 
Schuberts „Der Tod und das Madchen" antreffen. Auch der geringe Ausschlag des 
Melodischen kommt damit uberein. Ganz in die Tiefe gelagert, ganz auf dunkle 
Harmonien gestellt, besitzt es nur in seinem zweiten Teile drei ausdrucksvolle Gesten, 
die wie dreimaliges gesteigertes Handerheben beriihren. Auch beim Dichter spielt 
die Zahl Drei eine Rolle. Auffallig ist jedenfalls, dafi die Beschworungsverse der 
Hekate, zu denen bei Shakespeare ausdriicklich „Musik und Gesang" gewiinscht 
wird, mit der Melodie in Ubereinstimmung zu bringen sind : 
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Allerdings ist Beethovens Musik dazu angetan, diese profane Hexenrede sofort 
wieder vergessen zu lassen. 
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Die erste Erscheinung, das bewaffnete Haupt, belSfit Beethoven klanglich noch 
ganz in der Tiefe des Themas, aber die Harmonien werden jetzt kurz in Achteln 
angegeben. Wer das Programm beachtet, wird das Spiel danach einzurichten wissen. 
Die zweite Erscheinung, das blutige Kind, spricht die Prophezeiung in derMittel- 
lage und in ruhigen, gebundenen Sechzehnteln, die etwas Miides haben und eines 
jjAusdrucks" nicht bediirfen. Endlich die dritte Erscheinung, das gekronte Kind 
mit dem Baum, das dem Macbeth Mut und Tapferkeit zuspricht, hat ihre Musik 
ganz in der Hohe bekommen; sie ist in lebendig figurierende Zweiunddreifiigstel 
aufgelost, die abwechselnd von der linken in die rechte Hand ubergehen. Es liegt 
atherischer Schimmer iiber ihr. Nach einer Steigerung ins Fortissimo, das wohl 
den Worten entspricht: 

Macbeth wird nie besiegt, bis dafi Dusinans Hohn 

Und Birnams Wald ihm widerstehn. (Steigt hinab.) 

und einem rollenden Gang durch vier Oktaven verschwindet das Trugbild, und 
das Thema erscheint als Nachklang des Vernommenen, zugleich Beendigung der 
Beschworung und Symbol des nachdenklichen Macbeth. Es endet auf einem zwei- 
felnden verminderten Septimenklang, der als schriller Aufschrei sofort nochmals 
im ff erklingt. 

Dritter Satz: Allegro, ma non troppo, 2/4 

Noch eine Frage hat Macbeth, nachdem die Erscheinung verschwunden, auf 
dem Herzen: 

Macbeth: Sagt mir — wenn eure Wissenschaft so weit reicht — wird Banquo's 
Nachkommenschaft jemals in diesem Konigreich regieren? 

Alle (Hexen): Forsche nichts mehr! 

Macbeth : Ich will befriedigt seyn — Versagt ihr mir's, so fall' ein ewiger Fluch auf 
euch! Lafit mich's wissen — Warum sinkt der Kessel? und was ist das fur ein 
Getose? (Man hort Hoboen.) 

1. Hexe: Erscheint! 

2. Hexe: Erscheint! 

3. Hexe: Erscheint! 

Alle: Erscheint! voll Unruh seh er euch! 

Kommt und verschwindet, Schatten gleich! 
(Man sieht eine Erscheinung von acht Konigen; Banquo ist der letzte, mit einem 
Spiegel in der Hand.) 

Mit der Andeutung der Worte Macbeths „Versagt ihr mir's, so fall' ein ewiger 
Fluch auf euch!" beginnt das Finale mit seinen furchtbar herausgestofienen b-g-e- 
des-Rhythmen. Der Hexenkessel sinkt (6 — 13), aus der Tiefe klingt machtiges Ge- 
tose, das sich ins pp verliert. Mit Takt 20 beginnt die Beschworung der Schatten- 
konige. Die auf- und abwogende zweitaktige Figur hat durch den ganzen Satz 
als Symbol des „Zaubers" zu gelten, sei es im Sinne aufbrodelnder Dampfe, flackern- 
den Feuers oder der bin- und herhuschenden Hexengestalten, die den ganzen Satz 
mit Gesten begleiten. Das eigentliche Thema erscheint erst Takt 28 im Bafi: es 
sind die Rufe der drei Hexen: 
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Und sofort nach dem letzten Ruf steigen die Konige, in langem Zuge hinterein- 
ander schreitend, vor uns auf. In feierlichem, aber traurigem Marsche nahe sie: 




Zunachst sind es zwei. Der zweite tritt in die Fuflstapfen des ersten (Taktver- 
schrankung in 50). t)ber und unter ihrer Marschweise geht das Brausen des Hexen- 
zaubers weiter. Es verstarkt sich, nachdem sie vorbeigezogen (6<\&.). Bei 76 naht 
das zweite Paar; seine Weise klingt anders, noch schmerzlicher. Auch sie werden 
vom Dunkel verschlungen. 

Es ist durchaus bemerkenswert, dafi diese Schattengestalten, wie es nicht anders 
sein kann, alle in leiser Musik erscheinen. Beethoven hat — aufler einigen sf und 
s/p, die nur Akzente bedeuten, — keinerlei Forte vorgeschrieben, das Ganze also 
in eine Art klangliches Halbdunkel riicken wollen. Jetzt, bei Takt 96, tritt das erste 
Forte auf, verbunden mit den brodelnden Figuren und kraftigen akkordischen 
Achtelschlagen. Das bedeutet die Ruckkehr zur Realistik der Hexenkiiche und dem 
grotesken Tanz der in wahnsinnigen Zuckungen sich bewegenden Zauberweiber. 
Wir werden ihnen kurz vor dem Schlufi des Satzes (Presto) in besonderer Form 
wiederbegegnen. Mit einer Riesengeste (ii2ff.) scheucht Hekate sie aus ihrer Extase 
in huschende Unterwiirfigkeit zuriick (118 ff.). 

Die Beschworungsformeln werden kraftiger. Die folgenden Konige erhalten jetzt 
immer kurzere Motive. Der funfte (134 — 138), der sechste (142 — 150), der siebente 
(150 — 158), bis nach einer schrecklichen Aufwallung (158 ff.) unter unheimlichen, 
getrommelten Oktaven iiber die ganze Klaviatur der Geist des ermordeten Banquo 
auftaucht (168 ff.): 

Macbeth: Abscheuliches Gesicht! — Nun seh ich; es ist wahr; denn der wunden- 
volle Banquo lachelt mich an, und zeigt auf sie alle als auf die Seinigen — Wie ? 
Ist es so? 

Im Todesschreck fahrt Macbeth vor dem Opfer seiner Hand zusammen und 
verstummt (176 ff.). Das besagt das sogleich beginnende Lied der ersten Hexe: 

1. Hexe: Alles ist so; doch warum 

Steht nun Macbeth blafi und stumm? 

Dieser dramatisch packende Augenblick ist, wie man sieht, von Beethoven mit 
der grofiten Realistik hingestellt worden: die Wirkung der grauenvollen Vision, 
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sein Verstummen, das Verschwinden der Gestalt in der Tiefe. Damit ist die Ge- 
legenheit zur Wiederholung des Teiles gegeben. Sie verlauft, anfangs etwas ge- 
andert, wieder ziemlich getreu, nur dafi nunmehr nach dem Auftreten der Hexen- 
tanzmotive (29oflf.) 1 ) sogleich zur Koda geschritten wird. Diese — bei Presto be- 
ginnend und bisher als beinahe unorganisch und unerklarlich gescholten — ist 
nichts anderes als eine getreue Wiedergabe des vom Dichter an dieser Stelle vor- 
geschriebenen abermaligen Hexentanzes zur Aufheiterung des vollig geistesabwe- 
senden Macbeth. Es heifit, ankniipfend an die beiden eben zitierten Zeilen: 

i. Hexe: Schwestern, seinen triiben Sinn 
Aufzuheitern, tanzt um ihn. 
Tone, Luft, auf mein Geheifl ! 
Schlingt itzt den gewohnten Kreisj 
Macht, dafi Macbeth sagen kann, 
Dafi wir Ehr' ihm angetan. 
(Man hort Musik; die Hexen machen einen Tanz und verschwinden.) 

Diese kleine wiiste Orgie bestreitet Beethoven mit den von frtiher her bekannten 
Hexentanzfiguren (Achtel), die sich damit von selbst als solche erklaren. Sie schliefit 
mit einem gewaltigen, donnernden Epilog, aus dessen furiosen Schlufiakkorden 
man wohl Macbeths Worte heraushoren darf : 

Macbeth : Wo sind sie ? — Weg ? — Diese ungliicksvolle Stunde steh auf ewig als 
verflucht im Kalender! 

Die Macbeth-Tragodie hat Beethoven noch einmal voriibergehend beschaftigt. 
Etwa 1808 unternahm H. J. von Collin, der Coriolandichter, den Versuch, fur Beet- 
hoven eine Macbethoper nach Shakespeare zu schreiben. Es kam indessen nur zur 
Fertigstellung des ersten Aktes, der mit dem Auftritt der Hexen begann 2 ). Aufier 
einer Skizze von 8 Takten (d-moll), die wohl fur den Hexenchor bestimmt war, 
und einer Bemerkung „0uverture Macbeth fallt gleich in den Chor der Hexen ein" 
ist von Beethovens Hand davon nichts weiter vorhanden (vgl. Nottebohm, Beetho- 
veniana II, 225 ff.). In der Appassionata hatte er sich bereits das Wesentliche vom 
Herzen geschrieben. 



2 ) Wobei das Wiederholungszeichen iibersehen werden darf. 

a ) Aufgenommen in den 2. Band der „Sammdichen Werke" Collins, Wien 1812. 
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Die Klaviersonate c-moll, op. m 

Die c-moll- Sonate, op. in, mit der Beethoven sein Sonatenwerk fur Klavier 
abschlofi, enthalt wiederum nur zwei Satze. Und zwar stehen diese in denkbar 
schaffstem Kontfast zueinander, sowohl tonartlich (c-moll, C-dur), wie auch in 
der Form (Sonatenform, Variationenform) und in der geistig-seelischen Haltung. 
Die aus den vorigen Analysen gewonnenen Erkenntnisse lassen von vornherein 
auf zweierlei schliefien. Einmal, dafi der erste, mit dem Maestoso eingeleitete Allegro- 
satz ein mannliches Charakterbild mit ausgepragt stolzen, heroischen, willensstarken 
Ziigen sein wird; ferner, dafi der Variationenteil in seiner zarten, schwebenden, athe- 
rischen Haltung einer vollig unterschiedenen, gleichsam passiv-beschaulichen Ge- 
miitslage entsprechen wird. Wir erinnern uns dabei der Feststellung, dafi Beethoven 
in seinen Sonatenwerken Variationenzyklen nicht aus rein musikalischen Griinden 
wahlte, sondern sich dazu durch den Charakter seines Programms bestimmen liefi. 

Nun findet sich in Shakespeares Konig Heinrich VIII. eine Szene, die in 
auffalliger Weise diesen Bestimmungen entgegenkommt, indem sie unmittelbar 
nacheinander die Schilderung eines grofien Mannescharakters und eines sinnigen 
allegorischen Traumbildes gibt. 

1. Satz. Maestoso, Allegro con brio. 4. Akt, 2. Szene. Schilderung der Gestalt 
des Kardinals Wolsey aus dem Munde der Konigin Katharina und des Mar- 
schalls Griffith. 

2. Satz. Fortsetzung der Szene. Traumgesicht der Konigin Katharina: sechs 
Genien erscheinen und huldigen ihr unter Musik (Thema mit 5 Variationen). 

Erster Satz: Maestoso. Allegro con brio ed appassionato, C 

Bis in den dritten Akt dieses Konigsdramas hinein spielt die Gestalt des all- 
gewaltigen Kardinals Wolsey die fuhrende Rolle. Er ist der Trager der Handlung, 
der Intrigue; durch ihn fallt der Herzog von Buckingham; er lenkt den Konig 
und die Staatsgeschafte; riicksichtslos, Kirchenfiirst, Diplomat und Schatzkanzler, 
verfolgt er als Mann der Tat ehrgeizige Ziele, bis er selbst dem Verrat zum Opfer 
fallt und in Einsamkeit stirbt. Man weifi, dafi Shakespeare, soweit er als Verfasser 
an diesem Drama teil hat, die Gestalt in einem ungewissen Lichte hat erscheinen 
lassen, einmal als halben Verbrecher, einmal als Martyrer seiner grofien Plane. 
Dennoch, der Fall dieses koniglichen Gunstiings, „der soeben noch die hochsten 
Aristokraten mit stolzer Verachtung behandeln durfte und im nachsten Augen- 
blick aller Macht entkleidet dasteht, gibt ein erschiitterndes Bild von der Ver- 
ganglichkeit aller irdischen Grofie und der Nichtigkeit furstlicher Gunst. Die Ab- 
schiedsreden des Gestiirzten hinterlassen einen ergreifenden Eindruck" 1 ). 



^ Max J. Wolff, Shakespeare, der Dichter und sein Werk. 1921, II, S. 410. 
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Das Tragische an dieser Gestalt war wohl geeignet, Beethovens Aufmerksam- 
keit und Mitgefuhl zu erregen. Aufierdem aber fafit der Dichter die Hauptziige 
des Helden in der zweiten Szene des vierten Aktes noch einmal in denkbar scharfster 
Form zusammen. Ich gebe davon die wichtigsten Stellen in Eschenburgs Uber- 
tragung 1 ). 

Er war ein Mann von unbegranzter Ehrsucht, der immer gleichen Rang mit 
Fiirsten suchte; ein Mann, der durch seine Anstiftungen dem ganzen Konigreich 
Fesseln anlegte. Simonie war ihm frey und erlaubt. Sein eigenes Gutdiinken 
war sein Gesetz. In des Konigs Zimmer sagte er Unwahrheiten und war allemal 
zweyziingig in seinen Reden und Gedanken. Nie war er mitleidig, als da, wo er 
Verderben im Sinn hatte. Seine Versprechungen waren machtig, wie er damals 
war; aber die Erfullung war nichts, wie er nun ist. 

Diesen mehr nach aufien weisenden Charakterzugen des Kardinals setzt der 
Marschall eine Aufzahlung der inneren entgegen: 

Dieser Kardinal war freylich von niedrer Abkunft; aber ganz gewifi zu vieler Ehre 
bestirrimt. Von seiner Wiege an war er lehrbegierig, fafite alles griindlich und 
wohlj war ungemein klug, sprach schon und iiberredend; war hochfahrend und 
ernst gegen die, welche ihn nicht liebten, aber gegen die, welche ihn aufsuchten, 
liebreich wie der Sommer. Freylich war ef unersattlich im Nehmen, und das war 
eine Sundej aber im Geben, gnadige Frau, war er auch sehr fiirstlich. 

Beide Stellen, zusammengehalten, ergeben ein klares, eindrucksvolles Bild. Was 
Beethoven aus ihm herausgelesen, spricht die Musik verstandlich aus. Sie stellt 
einen Gewaltmenschen dar mit „ungezahmtem Stolz" (Maestoso), mit eisernem 
Wilien, der zum Gesetz wurde (Hauptthema), schroff (551*.), ohne Mitleid (736°.), 
von gewaltigem Wort (48 ff.), nur gelegentlich milderen Regungen zuganglich — 
einen Mann, der, wie Coriolan, an seinem Ehrgeiz zugrunde geht (Takt 13 ff. vor 
dem Schlufi) und schliefilich im Kloster stirbt. 

Es gibt, wie man sieht, nichts, in dem Dichtung und Musik sich widersprechen, 
dagegen eine Fulle gemeinsamer Ziige. Und auch hier wieder ist Beethovens Ver- 
haltnis zum Vorbild ganz deutlich: nicht einen musikalischen Kardinal Wolsey 
hat er hinstellen wollen, nicht einen Biihnenhelden, der agiert werden konnte; 
vielmehr dienen ihm Summe und Eigenart der vom Dichter mit Menschenkenntnis 
gesammelten Charakterziige dazu, ein analoges musikalisches Charakterbild erstehen 
zu lassen. Dies ist von hochster, unantastbarer Selbstandigkeit, ebenso selbstandig 
wie etwa die Schauspielerleistung, mit der die dichterisch nur andeutend umrissene 
Gestalt auf der Biihne zu einer solchen von Blut und Leben wird. Denn die Kiinste 
konnen sich nicht gegenseitig ersetzen, sondern nur entsprechen; der Be- 
riihrungspunkt liegt jedesmal in der gemeinsamen Phantasieschau. 

Zweiter Satz: Arietta. Adagio molto semplice e cantabile, 9 /i6 

Das Thema wiinscht Beethoven semplice vorgetragen, also ohne betonte sub- 
jektive und tjberschwengliche Regungen. Das entspricht seinem milden, stillen, 



x ) Bei Schlegel beginnt die Schilderung mit den Worten : „ . . . er war ein Mann von 
ungezahmtem Stolz". 
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unirdisch klaren Gehalt. Es liegt etwas von Gluckscher Grofie in ihm, etwas von 
jenen sanften Pseudo-Menuetten, in die dieser Meister die elysaischen Freuden 
seliger Geister musikalisch zu bannen pflegte. Diesen Sinn hat es auch bei Beet- 
hoven. Denn kaum haben Konigin Katharina und Griffith ihr Zwiegesprach iiber 
den Kardinal beendet, als die Konigin zu ruhen wiinscht, Musik fordert und sich 
zum Schlummer niederlegt. Denn ihr Herz ist voll Leids, da der Konig sie verstofien 
und sich mit der jungen Anna Boleyn vermahlt hat. Was die Umgebung nur mit 
Worten stammeln kann: die Uberzeugung von ihrer hochsten, lautersten Frauen- 
wiirde, das erscheint ihr jetzt im Schlafe in Gestalt eines begluckenden Traum- 
gesichts. Es ist eine jener pantomimischen Szenen,die der Dichter auf Hohepunkten 
seelischer Ergriffenheit als Symbol des Waltens iiberirdischer Krafte einzustellen 
und mit Musik begleiten zu lassen pflegte. Die Szene in Konig Heinrich VIII. 
kann in ihrer stillen Poesie als Gegenstiick zu den drei Geistererscheinungen in 
Macbeth gelten (s. oben S. 9of.). Und wie dort und bei der Pantomime im Hamlet- 
Quartett (S. 55 f.) die musikalische Variation erscheint, so auch hier. 

Eschenburg iibersetzt die Zeilen, die den Verlauf der Genien-Pantomime vor- 
schreiben, folgendermafien : 

Bin Traumgesicht. Es kommen, feyerlich nach einander hereinschwebend, 
sechs Personen in weifier Kleidung, die auf den Kopfen Lorbeerkranze, goldne 
Masken auf den Gesichtern, und Lorbeer- oder Palmzweige in den Handen 
haben. Sie griifien Katharinen, und tanzen hernach; und bei gewissen Wen- 
dungen halten die beyden ersten einen schmalen Blumenkranz iiber ihr Haupt, 
wobey die ubrigen viere sich ehrerbietig verneigenj hernach geben jene zwey 
den Blumenkranz an die beyden folgenden, welche eben die Wendungen machen, 
und den Kranz iiber ihr Haupt halten; so auch die beyden letzten. Die Prinzefiin 
[Konigin] macht, wie durch hohere Eingebung, Zeichen der Freude im Schlaf, 
und hebt die Hande gen Himmel. Die Geister verschwinden im Tanz, und 
nehmen den Blumenkranz mit sich hinweg. 

Die Konigin beschreibt, nachdem sie erwacht ist, die holde Vision selbst noch 
einmal : 

Saht ihr nicht eben itzt eine selige Schar mich zu einem Gastmahl einladen, 
deren helle Angesichter, gleich der Sonne, tausend Strahlen auf mich warfen? 
Sie versprachen mir ewige Gliickseligkeit und brachten mir Blumenkranze, die 
ich zu tragen mich noch nicht wiirdig fiihle. 

Mit diesen erklarenden dramaturgischen Anmerkungen ist auch Beethovens 
Musik erklart. Wenn diese schon von jeher als Ausdruck hochstef Erderlostheit 
gepriesen worden ist, so triflt das mit dem von Beethoven selbst visionar geschauten 
Bilde aufs beste zusammen, und es wird verstandlich, dafi er, der Frauenwiirde 
und Gattentreue so hoch hielt, an dieser Stelle, wo Engel mit Palmzweigen in der 
Hand einem unschuldig leidenden Weibe ewige Glorie verheifien, zu den in Wahr- 
heit himmlischsten Tonen griff, deren seine Leier fahig war. Den sechs Genien 
entspricht das Thema mit seinen fiinf Variationen; die fallenden Auftaktmotive 
am Anfang wird man geradezu als Motive des Segnens auffassen durfen. Bei der 
wunderbaren Trillerepisode, wo die Auflenstimmen das Schweben in seligen Hohen 
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zu symbolisieren scheinen, und bei dem folgenden Niedergleiten der Bewegung 
mag Beethoven an irgendwelche Gesten huldigender Art gedacht haben, vielleicht 
an das Neigen des Blumenkranzes. Diese musikalischen Gebilde sind von solcher 
Zartheitj dafi die Phantasie, wenn sie das Bediirfnis nach Vergegenstandlichung 
haben sollte, nur an den zauberhaftesten Erscheinungen der Gestaltenwelt An- 
kniipfung finden kann. 

Als Ganzes gehort die Sonate wegen der Einfachheit der in ihr sich gegeniiber- 
stehenden Ausdruckswelten zu denen, deren Wirkung durch ein „Wissen um das 
Programm" keine wesentliche Steigerung erfahrt. Es zu kennen, ist dennoch und 
insofern wertvoll 3 als damit gegenstandslose Phantastik in der Deutung ausgeschaltet 
und auch hier Beethovens oft geubte Schaffensart nachgewiesen wird. 
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Die Klaviersonate B-dur, op. 106 

Die B-dur-Sonate op. 106 (fur Hammerklavier) ist im Jahre 1818 entstanden. 
Dafi sie an Gewalt und Ausdehnung iiber ihre Geschwister hinausragt, mag nicht 
zum kleinsten Teile der Eigenart ihres Programmvorwurfs zuzuschreiben sein: 
Schillers „romantischer Tragodie" Die Jungfrau von Orleans. Nicht als ob 
die Tragik dieses Stuckes grofier zu nennen ware als die eines Shakespeareschen. 
Wohl aber bot es in den beiden Monologen der Jungfrau breite, klug und planvoll 
aufgebaute und der Musik iiberaus zugangliche Stiicke von tiefem Gedankenreich- 
tum. Wer sie in Tone bannen wollte, konnte es — eben dieses Gedankenreichtums 
wegen — nur in Formen betrachtlichen Ausmafies. Beethoven gestaltete aus ihnen 
die ersten drei Satze der Sonate. Fiir das Finale griff er auf Gedanken auflerhalb 
der Selbstgesprache, doch nur auf solche, die sich ebenfalls auf den Charakter 
der Heldin beziehen. Wir haben auch hier kein Spiegelbild der Tragodienhandlung, 
sondern ausschlieftlich das Bild einer einzigen Personlichkeit, diesmal einer weib- 
lichen, vor uns. 

1. Satz. Allegro. Prolog, 4. Auftritt. Erster Monolog der Johanna („Lebt wohl, 
ihr Berge, ihr geliebten Triften"). 

2. Satz. Scherzo (Assai vivace). 4. Aufzug, 1. Auftritt. Zweiter Monolog der 
Johanna: 1. Teil („Die Waffen ruhn . . "). 

3. Satz. Adagio sostenuto. Fortsetzung des Monologs: 2. Teil („Frommer Stab! 
O hatt' ich nimmer"). 

4. Satz. Largo. 4. Aufzug, 6. und 8. Auftritt. Johanna begegnet ihren Schwestern 
Margot und Louison. Sie stiirzt verzweifelt aus der Kirche. — Allegro risoluto 
(Fuge). Johanna, umhergetrieben und von Gewissensbissen gefoltert; innere 
Kampfe; endlicher Aufstieg und Sieg. 

Erster Satz: Allegro, (£ 

Das Thema der Heldin steht, wie iiblich, als Motto des ganzen Satzes an der 
Spitze : das Symbol der zur Kriegsheldin berufenen Jungfrau, grofi, blendend und 
mutgeschwellt, wie sie sich selbst sieht, nachdem sich die himmlische Berufung voll- 
zogen: „In rauhes Erz sollst du die Glieder schntiren, Mit Stahl bedecken deine 
zarte Brust". Ware die Fortsetzung nicht, so liefie dieses Thema auch den Schlufi 
auf eine mannliche Heroengestalt zu. Die Takte 5 ff. verbieten es. Sie haben durch- 
aus den Charakter des Weiblichen, Zarten, Traulichen, und entsprechen, sofort 
in hoher Diskantlage wiederholt, mit ihrer uberquellenden Melodik getreu der aus 
vollem Herzen kommenden Abschiedsstimmung der Jungfrau. Will man die An- 
fangsworte des Monologs erklarend unterlegen, so konnte das so geschehen: 
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nicht mehr, nicht mehr auf euch wan - deln, . . . 

Dafi die Fortsetzung der Rede sich weiterer Unterlegung entzieht, ist begreiflich, 
da das Allegrowesen des Satzes und die Forderung thematischer Fortspinnung ein 
weiteres Festhalten am Liedcharakter verboten. So liegt auch allem Folgenden zwar 
der Inhalt der einzelnen Strophen zugrunde, nicht aber der Einzelvers als Bestand- 
teil sprachlicher Deklamation 1 ). Das Erstaunliche der Beethovenschen Konzeption 
beruht gerade darin, dafi trotz solcher schrittweisen Anlehnung an die poetische 
Vorlage und grofiter Freiheit in der Anordnung der Themenglieder die organischen 
Gesetze der Sonatenstruktur nirgends verletzt sind. Es war das guteRecht seiner In- 
strumentalphantasie, statt des Verses „Johanna sagt euch ewig Lebewohl" jenen 
begeisterten Ausbruch hinzusetzen, der die Takte 24 bis 34 einnimmt. Trotz des 
Forte und der Sforzati wird man ihn nicht wie eine Lisztsche Oktavenkaskade herab- 
donnern diirfen, sondern ihn dynamisch so maflvoll halten, wie es seiner poetischen 
Bedeutung und der einem freundlichen Winken gleichkommenden Fortsetzung 
(31 — 34) entspricht. 

Die Musik sagt weiter : Ich, die Winkende, bin Johanna, die kiinftige Kriegerin ! 
Aber die Wendung der zweiten Themenhalfte nach D-dur und das Vermeiden eines 
Spitzentons bringt etwas von Erstaunen oder Uberraschung herein. Ein paar pastoral- 
wiegende Zwischenspieltakte fuhren zu den Bildern und Gedanken der zweiten 
Halbstrophe. Zugleich kiindet der Ubergang vom heroischen B-dur nach dem (domi- 
nantisch erscheinenden) G-dur die Freundlichkeit der kommenden Bilder an. In 
lieblichen, hiipfenden, aus der Hohe herabperlenden Figuren spricht, was das Gedicht 
in die Zeilen fafit: 



x ) Es wird sich indessen zeigen, dafl das getragene Tempo und der arienhafte Bau des 
dritten Satzes der Sonate eine wortliche t)bertragung der Verse ins Instrumentale er- 
moglichen. 
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Ihr Wiesen, die ich wasserte, ihr Baume, 

Die ich gepflanzet, grunet frohlich fort! 

Lebt wohlj ihr Grotten und ihr kiihlen Brunnen! 

Diese 18 Takte wahrende Episode wird in Takt 63 von einer neuen abgelost, mit 
der das zweite Thema eintritt. Am Ton des Unschuldigen, Naiven ist festgehalten; 
es birgt etwas von der stillen Freude der ehemaligen Hirtin : 

Ihr Platze alle meiner stillen Freuden, 
Euch lafl' ich hinter mir auf immerdar. 

Aber man bemerkt zugleich, dafi die Takte 70 — 74 etwas von dem herabstimmen- 
den Einflufi der zweiten Zeile erhalten haben, — ein Einflufi, der noch in die un- 
endlich wehmutige, traumerische Wendung der Takte 75 ff. hiniiberklingt. Alles 
Anzeichen fur das echt weibliche Element, das den erstenTeil dieses Satzes beherrscht. 

Auch den Sinn des unmittelbar Folgenden erklart das Gedicht: 

- - Zerstreuet euch, ihr Lammer auf der Heiden, 
Ihr seid jetzt eine hirtenlose Schar, 
Denn eine andre Herde mufi ich weiden 
Dort auf dem blut'gen Felde der Gefahr, 
So ist des Geistes Ruf an mich ergangen, 
Mich treibt nicht eitles, irdisches Verlangen. 

Nur mit drei, vier Pinselstrichen deutet Beethoven (von 91 an) das angstvolle Sich- 
zerstreuen der hirtenlosen Lammer an, um dann (von 100 an) das sufi-schwarmerische 
„Thema des Verzichts" zu bringen. Wieder liegt es in hoher Diskantlage : 
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Die linke Hand begleitet dolce ed espressivo in wogenden Vierteltriolen, dann in 
Achteln, ganz wie den ariosen Ergufi einer Sangerin. Das Losreifien von dem lieb- 
lichen Traum geschieht mit Gewalt: die Schrittmotive der Takte 18. ff („ Johanna 
wird nun nicht mehr auf euch wandeln") erklingen, das „Motiv der Berufung" : 
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meldet sich hart und fremd, und mit dem alarmierenden Rhythmus ihres Helden- 
motivs steht die einsame Johanna wieder in der Wirklichkeit. Die Wiederholung des 
Teils beginnt. 

Als wahres Wunder hat es zu gelten, wie Beethoven nun auch die Durchfiihrung 
sich in engem Anschlufi an das Gedicht vollziehen lafit. Er verwendet dazu die Verse 
der dritten Strophe, die von der geheimnisvollen Himmelsstimme erzahlt, mit der 
Gott Johanna berufen: 
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„Geh hin! Du sollst auf Erden fur mich zeugen. 

In rauhes Erz sollst du die Glieder schniiren, 
Mit Stahl bedecken deine zarte Brust, 
Nicht Mannerliebe darf dein Herz beriihren 
Mit siind'gen Flammen eitler Erdenlust. 
Nie wird ein Brautkranz deine Locke zieren, 
Dir bluht kein lieblich Kind an deiner Brust; 
Doch werd' ich dich mit kriegerischen Ehren, 
Vor alien Erdenfrauen dich verklaren." 

Zweimal erklingt zunachst in paariger Anordnung das soeben zitierte Motiv der 
Berufung, im Sinne etwa von „Ge-he hin!", das vierte Mai (138, 139) wie ein Echo. 
Dazwischen (129 — 135) sechs aus dem pp sich steigernde Takte angstlichen, rat- 
losen Suchens. Und schon drohnt machtig der Lauschenden der doppelte Helden- 
ruf in Es-dur entgegen (140). Das „Du sollst auf Erden fur mich zeugen" entwickelt 
sich, wie es wohl auch Sebastian Bach getan hatte, auf Grund tiefsinniger symboli- 
scher Erfassung des unablassigen Sollens und Miissens in Gestalt eines Kanons. 
So wie das Thema und seine Motive hier, aus der Tiefe kommend, zu immer grofle- 
rem Glanze strebend, riicksichtslos nach ehernem Gesetz ineinandergreifen, so wirst 
du, Johanna — das ist der Sinn — deinen eisenklirrenden Gang schicksalsmaflig 
vollenden. Diese Ausdeutung reicht bis Takt 173. 

Zu dieser Vollendung bedarf es nicht nur innerer, sondern auch aufierer Panzerung. 
Die beiden Verse „In rauhes Erz sollst du die Glieder schniiren" und „Mit Stahl 
bedecken deine zarte Brust" treten uns musikalisch in den Takten 173 — 203 ent- 
gegen. In dissonanzenreicher Paarigkeit, wiederum kanonischund in Gegenbewegung 
gleichsam zusammengeschnurt, drangt das Heldenmotiv weiter nach oben. Stahl- 
hart hammern von 183 an breitleuchtende Terzen imff herein, und jedesmal wogen 
dazwischen wie ein Symbol der bebenden Glieder zarte Vorhaltfiguren, bis der Korper 
(195 ff.) vollig eingehiillt ist in die glanzende, aber driickende Wehr. Das Thema 
des Verzichts folgt auf dem Fufie („Nicht Mannerliebe darf . . ."), jetzt im fernen 
H-dur und mit wehmutiger Wiederholung seiner Schluflwendung, und endlich die 
mit dem Heldenthema bestrittene Andeutung der kriegerischen Ehren, die der auf 
Liebe Verzichtenden folgen werden. Damit ist die Gedichtstrophe Vers um Vers 
ausgedeutet und ein BUd der Jungfrau geschaffen worden, wie es greif barer, idea- 
lischer auf keiner Opernbiihne hingestellt werden kann. 

Die bei 233 beginnende Wiederholung zeigt wichtige Abweichungen. Der auf- 
merksame Betrachter wird sie sofort als psychologisch bedeutsame Steigerung des 
am Anfang des Satzes noch wesentlich einfacher liegenden Gemutserlebnisses er- 
kennen. Alles wird starker, drangender, qualender vorgetragen, und die friiher so 
schlichte Lebewohl-Episode der Takte 9 ff. erfahrt (241 ff.) eine geradezu drama- 
tisch-leideiischaftliche Durchfiihrung, als konne sich der Blick gar nicht losreifien 
von den Gefilden der Heimat. Ebenso verstarkt sich der folgende Abschnitt (255 ff.) 
durch schneidende Akkorddissonanzen zu einem beinahe krampfartigen Schmerzens- 
ausbruch. Nicht umsonst sind die Erschutterungen des ersten Teils gewesen! Beet- 
hoven dichtete den Charakter mit hochstem Anteil menschlich wahr und uberzeugend 
weiter. Alles iibrige konnte dem Wesen nach unangetastet bleiben. Nur gegen den 
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Schlufi hin greift er noch einmal tief hinein in die Seek des Weibes. Er zeigt, wie 
sie sich ein letztes Mai aufbaumt gegen das t)bermenschliche der Zumutung (356 ff.), 
der sie ihr Eigenstes, ihr weibliches Liebesverlangen zum Opfer bringen soil (368 ff.). 
Ganz klein und zaghaft scheint diese Seele zu werden (379 ff.). Wie ein Hadern mit 
dem Schicksal klingt das Frage- und Antwortspiel mit dem Heldenmotiv (383 ff.). 

Ein Zeichen hat der Himmel mir verheifien, 
Er sendet mir den Helm, er kommt von ihrn, 
Mit Gotterkraft beriihret mich sein Eisen, 
Und mich durchflammt der Mut der Cherubim; 
Ins Kriegsgewiihl hinein will es mich reiflen, 
Es treibt mich fort mit Sturmes Ungestiim, 
Den Feldruf hor' ich machtig zu mir dringen, 
Das Schlachtrofi steigt, und die Trompeten klingen. 

(Sie geht ab.) 

Der Inhalt dieser Schlufistrophe steht in den letzten 28 Takten des Sonatensatzes : 
der plotzliche Entschlufi (389 ff.), das Heranbranden des Kriegsgewiihls, das Fort- 
gerissenwerden, die nahen und fernen Trompetensignale, endlich das Verschwinden 
der Gestalt, bis sie nur noch als nebelhafter Umrifi erscheint. 

Zweiter Satz: Scherzo (Assai vivace), 3/4 

Mit dem Scherzo geht Beethoven zum zweiten Monolog der Jungfrau am Anfang 
des vierten Aufzugs iiber, der mit den Worten beginnt : 

Die Waffen ruhn, des Krieges Sturme schweigen, 
Auf blut'ge Schlachten folgt Gesang und Tanz, 
Durch alle Strafien tont der muntre Reigen, 
Altar und Kirche prangt in Festes Glanz . . . 

Die Komposition ist zunachst ganz wie Buhnenmusik angelegt und geht dann 
in eine Art von melodramatischer Musik iiber. Man hort zunachst den munteren 
Reigen des Volkes, kurze Motive mit hiipfenden Rhythmen, einfach und anspruchs- 
los, so, wie eine frohe Menschenschar auf der Strafie ihrer Frohlichkeit Ausdruck zu 
geben pflegt. Aber indem Johanna dem Treiben zusieht, steigen Vorwiirfe in ihr auf: 

Doch mich, die all dies Herrliche vollendet, 
Mich riihrt es nicht, das allgemeine Gliick; 
Mir ist das Herz verwandelt und gewendet, 
Es flieht von dieser Herrlichkeit zuriick. 

Infolgedessen bleibt die Reigenmusik — zugleich Spiegel ihrer Seele — von 15 ab 
nicht ohne Schattierungen des Wehmutigen, Nachdenklichen, Zaghaften. Ja, als 
nun das Bild des siindig geliebten Mannes in ihr aufsteigt : 

Wer? Ich? Ich eines Mannes Bild 
In meinem reinen Busen tragen? 

und nach Schillers Vorschrift, die Musik hinter der Biihne ruhiger wird, baumt 
sich ihr Inneres leidenschaftlich auf. Der Text besagt : „Die Musik hinter der Szene 
geht in weiche, schmelzende Melodie iiber". Es ist der triohafte b-moll-Teil (47 ff.) 
mit dem Thema: 
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Unter dieser weichen, schwermiitigen Melodie mag Johanna den jungen Lionel 
wiedererkennen, den sie am Ende des dritten Aufzugs auf dem Schlachtfelde verlassen 
hatte. Auffallig an ihr ist weniger der leise Anklang an das Heldenmotiv der Eroica 
als die kanonische Fiihrung, in der es zweimal (55 ff., 71 ff,) gebracht wird. Viel- 
leicht ist das symbolisch gemeint als Hinweis auf die jetzt schicksalsmafiige Verbun- 
denheit beider Gestalten, wie ja auch der Tonartenkreis eine gewisse Spiegelung ver- 
rat. — Diese Klange fiihren zu einem schmerzlichen Gemiitsausbruch der Jungfrau : 

Wehe! Weh mir! welche Tone! 
Wie verfiihren sie mein Ohr! 
Jeder ruft mir seine Stimme, 
Zaubert mir sein Bild hervor! 



Diese Stimme, diese Tone, 
Wie umstricken sie mein Herz! 
Jede Kraft in meinem Busen 
Losen sie in weichem Sehnen, 
Schmelzen sie in Wehmuts Tranen! 



Es ist ein schoner Beweis fur das Zutreffende unserer Deutung, dafi in diesem 
Augenblick die Musik nicht nur plotzlich in den gleichen schroffen Gegensatz um- 
schlagt, sondern auch die Worte buchstablich und aufs hochste sinngemafi unter- 
zulegen gestattet. Ich textiere das Presto. 
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Man wird dieser Stelle geradezu Biihnenwirksamkeit nachsagen diirfen. Die weg- 
gelassene Strophe („Dafl der Sturm der Schlacht . . .") hat, wie Beethoven richtig 
empfand, mit der augenblicklichen seelischen Verfassung Johannas wenig zu tun. 
Die ins Notenbeispiel nicht mit aufgenommenen letzten drei Zeilen ihrer Rede hat 
Beethoven mit einer kiihnen genialen Geste in die Takte 107 — 113 zusammenge- 
drangt : 

Jede Kraft in meinem Busen (107 — 1 1 1 ; stofiweis in die Tiefe sinkende s/'-Akkorde) 
Losen sie in weichem Sehnen (112, Prestissimo; aufwarts schwebende Tonleiter 

durch sechs Oktaven, Fermate) 
Schmelzen sie in Wehmuts Tranen (1 12/13, Tempo primo, leise aufwimmerndes 

Sechzehnteltremolo) . 

Die Reigenmusik kehrt wieder. Aber sie fiihrt zu einem dramatischen Ende, denn 
Beethoven nimmt am Schlufi die Ausdeutung der letzten Worte Johannas mit hinein : 

Sobald du sahst, verliefl dich Gottes Schild, 
Ergriffen dich der Holle Schlingen! 

Mit dem 8. Takte vor dem Presto (mit dem h, das als ces zu gelten hat) beginnt 
diese bis zum Furiosen gesteigerte Selbstverwiinschung — , eine Stelle, die erst jetzt 
ihre innere Begriindung und Erklarung findet. „Die Floten wiederholen", bemerkt 
der Dichter nach diesen letzten Worten. Beethoven gehorcht und rundet mit der 
Wiederholung des Reigenmotivs den Satz ab, der nunmehr eine vorher nie geahnte 
Fiille an dramatischen Elementen entschleiert. 

Dritter Satz: Adagio sostenuto, «/ 8 

Johannas Monolog geht weiter. Schiller schreibt vor : „Sie versinkt in eine stille 
Wehmut". Aus dieser Anmerkung und den folgenden Strophen hat Beethoven die 
Anregung zu diesem, seinem wohl grofiten und erhabensten Adagio empfangen. 
Sollte diese Tatsache nicht allein schon geniigen, uns die Schillersche Dichtung mit 
neuer, ja verdoppelter Liebe umfangen zu lassen? 1 ) — Von den vier Strophen hat 
Beethoven nur die ersten drei benutzt. Denn ahnlich wie beim gleichen Fall im vori- 
gen Stuck hat hier die letzte Strophe wenig lyrische Substanz und zerfallt in mehrere 
nur begrifflich unterscheidbare Teile. 

Um den Gedanken- und Stimmungsreichtum der andern schnell uberschauen 
zu lassen, setze ich sie ihrer ganzen Ausdehnung nach her. 

Frommer Stab! O hatt' ich nimmer 
Mit dem Schwerte dich vertauscht! 
Hatt' es nie in deinen Zweigen, 
Heil'ge Eiche, mjr gerauscht! 
Warst du nimmer mir erschienen, 
Hohe Himmelskonigin ! 
Nimm, ich kann sie nicht verdienen, 
Deine Krone, nimm sie hin! 

*) Bei Czerny steht zu lesen, es sei ein wunderbares Tonstiick, „das die Gefiihle des 
bejahrten, korperlich und geistig niedergedriickten ( !) Meisters schildert, der sich bisweilen 
einer besseren Zeit (I) erinnert". 

104 



Ach, ich sah den Himmel offen 
Und der Sergen Angesicht! 
Doch auf Erden ist mein Hoffen, 
Und im Himmel ist es nicht! 
Mufitest du ihn auf mich laden, 
Diesen furchtbaren Beruf, 
Konnt' ich dieses Herz verharten. 
Das der Himmel fiihlend schuf! 

Willst du deine Macht verkunden, 
WShle sie, die frei von Siinden 
Stehn in deinem ew'gen Haus; 
Deine Geister sende aus. 
Die Unsterblichen, die Reinen, 
Die nicht fuhlen, die nicht weinenl 
Nicht die zarte Jungfrau wahle, 
Nicht der Hirtin weiche Seele! 

Man wird nicht wenig iiberrascht sein, auch hier wieder eine vollstandige Uber- 
einstimmung von Musik und Dichtung zu finden. Und dies nicht nur im Gesamtauf- 
bau, sondern auch in der Aufteilung des Gedanken- und Stimmungsgehalts. Sie 
reicht hinab bis zur Ausdeutung einzelner Worte. Um nur eins zu erwahnen : jeder 
Spieler der Sonate kennt die zauberhafte Wendung vom 13. zum 14. Takte, dort, 
wo Beethoven von Cis-dur nach G-dur iiberleitet und beim Ergreifen des hohen h 
es wie himmlischen Glanz hereinbrechen lafit. Es zeigt sich, dafi diese Wendung auf 
die Worte , } hohe Himmelskonigin" trifft, also tatsachlich als Ausbruch mystischer 
Verziickung zu gelten hat. Aber auch dem Ubrigen ist die seelische Substanz des 
Textes in hohem Mafie aufgepragt. Jetzt, wo die Phantasie einen festen Punkt ge- 
wonnen hat, nehmen die Affekte des Satzes eine neue Farbung an, und wir wissen 
nun, worauf die beinahe religiose Feierlichkeit, die Schwermut, das Weltentruckte, 
das einsam Klagende und Schmerzliche seiner Tone zuruckzufuhren ist. Nicht 
auf den Pessimismus des alternden, angeblich um verlorenes Gliick jammernden 
Beethoven, sondern auf den menschlich ergreifenden Seelenkampf im Herzen der 
frommen Jungfrau Johanna. In voller Klarheit steht sie vor ihm, im Glorien- 
schein der Schillerschen Verse, und indem er Kunder ihres Innenlebens wird, 
tut er nichts anderes, als was er an anderer Stelle mit Gestalten wie Leonore und 
Klarchen getan hat. 

Hier zu beschreiben, ist unmoglich. Infolgedessen beschranke ich mich auf die 
Wiedergabe der melodiefuhrenden Stimme und lege ihr fortlaufend den Schiller- 
schen Text unter. Damit soil die Musik nicht etwa zu Gesangsmusik gestempelt 
werden. Allerdings ist nicht zu verkennen, dafi Beethoven grundsatzlich von vokaler 
Melodiebildung ausgegangen ist und das unbegreiflich „Sprechende" seiner Ton- 
ziige im engen AnschluiJ an metrische und prosodische Erscheinungen der Dichtung 
erreicht, auch dort, wo instrumentale Ornamentik den einfachen vokalen Melodie- 
kern verschleiert. Aber im wesentlichen hat das Verfahren erlauternden Zweck, nam- 
lich nachzuweisen, in wie hohem Mafie die Dichtung iiberhaupt in der Komposition 
aufgegangen ist. 
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Die erste Strophe des Monologs ist vollstandig im ersten, bis zu Takt 27 reichen- 
den Absatz der Musik enthalten. Beethoven legte sie in der Form einer getragenen 
Arie an und deklamierte mit grofier Peinlichkeit. Versetzt man die Melodie nach 
d-moll, so ist sie jeder Sopranstimme zuganglich. 



Adagio sostenuto. 
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Fur die zweite Strophe wird die Musik des von 27 bis 60 reichenden Absatzes 
in Anspruch genommen, wobei sinnentsprechend in der Mitte (45 ff.) ein themati- 
scher Einschnitt erfolgt. Die Schilderung der Himmelserscheinung hat Beethoven 
naturlich in hohere Klangregionen verlegt und dem Ubersinnlichen durch wunder- 
sam versponnene Ornamentik Rechnung getragen. Ihr liegt ein einfacher melodischer 
Kern zugrunde, den ich im folgenden unter die verzierte Originalstimme setze. 
Ich habe ihn in der urspriinglichen Lage belassen, da seine , } Singbarkeit" hier nicht 
buchstablich, sondern nur dem inneren Wesen nach gemeint ist. Ware das Tempo 
ein wenig rascher, so liefie sich geradezu melodramatischer Vortrag denken. Auch 
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auf die Verteilung der einzelnen Textsilben kommt es natiirlich nicht an. Ein Mifi- 
verstandnis wird ausgeschlossen sein, wenn alle Aufmerksamkeit auf die inneren 
Entsprechungen gelenkt und das Gauze als grofie Klavier-Improvisation aufgefafit 
wird. — Es folgen zunachst die Takte 28 bis 43. 
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Die zweite Halfte der Gedichtstrophe („Mufitest du ihn auf mich laden") schlagt 
dunklere Tone an; sie enthalt eine schmerzliche Anklage und Selbstanklage. Dem- 
entsprechend sucht auch Beethoven die tiefe Lage des Klaviers auf. Mit Ergriffen- 
heit wird man inne, wie in diesen Takten das Letzte an stiller, verzichtender, vor- 
wurfsvoller Trauer in Musik iibersetzt ist. Zweimal klingt in die Pausen der wesen- 
losen Singstimme eine milde, trostliche Wendung von oben. Dann steigert sich die 
Empfindung, urn bei „Das der Himmel fiihlend schuf" nach einem herrlichen 
Lyrismus wieder schaudernd zusammenzusinken. Ich interpretiere folgendermafien : 



45 



tsm<$>^ 



^F JW7 LrP4U+-P= FV , TO 



^3=H 



1 



m 



w& 



^ 



-M-J&z 



^ 



Mufitest du ihn auf mich la 

48 



SSe 



& 



^5=5 



S J^Tjtj ft: pi pi 



" i - 4 i 



r p ' L-I 



m 



i 



k=ti 



U44J3 



S 



3e 



den 



die - sen 



S 



' g m . - * -i :■- m . g *r * I > g ' ■ "g a 



D_T LLf 



g ' Li 



I 



^^s 



furcht - ba 



ren Be - rufL 



108 



thjhjh 



^m 



fe Hmu r it^ 



4-P-4- 



^ 



S^ 



se 



Konnt'- 



ich_ 



die - ses_ 




j MVHaM i i^rB 



frdfr==H 



Herz ver-har-ten, das — der Him - - mel fuh-lend schuf! 



Die zwei Zwischenspieltakte 59, 60 leiten zur Musik der dritten Strophe ( M Willst 
du deine Macht verkiinden") iiber. Sie beginnt in H-dur und tragt bis 68 die Zeichen 
einer feierlichen Anrufung, die durch eine Wiederholung der dritten Zeile besondere 
Grofie erhalt. Mit dem Hauptthema in D-dur (69) wird der Text („deine Geister 
sende aus") fortgesetzt; in 73 ff. liegt es („Die Unsterblichen . . .") im Bafi. Von 
77 an erfolgt jene merkwiirdige Fortspinnung, deren lange Kette abwartsschreitender 
Terzen in der Melodie sich jedem Spieler und Horer fest einpragt. Sie stammen aus 
dem Hauptthema, klangen schon am Anfang des Scherzos an und treten dann im 
folgenden Largo noch einmal mit allem Nachdruck hervor. Hier im Adagio lenken 
Hinaufbiegungen zur Sexte von dem Konstruktiven der Stelle ab. Man konnte den 
Text unverbindlich in dieser Weise unterbringen : 
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Hiermit ist der von Beethoven gewahlteTeil des Gedichts erschopft. MitTakt 87 
beginnt die Wiederholung der gesamten Musik. Was sie an neuen Kostbarkeiten 
bringt, ist — bis auf das letzte Viertel des Satzes — mit keiner weiteren Programm- 
deutung verbunden. Erst mit dem Auftakt zu 156 spinnt Beethoven den Faden weiter. 
Es folgt ein musikalisch tiberaus reich ausgestatteter Epilog. Ihn mit der vierten 
Strophe des Monologs („Kummert mich das Los der Schlachten") in Verbindung 
zu bringen, verbietet sein Inhalt, der thematisch durchaus mit dem Vorigen zusam- 
menhangt und den elegischen Ton nicht aufgibt. Nach Art eines Riickblicks auf die 
eben durchlaufenen Stimmungserlebnisse ziehen die drei wesentlichen Themen- 
gebilde in abgekiirzten Formen am Horer voriiber. Mit Ausnahme von vier zum 
Forte sich steigernden Takten verlauft alles im Tone sanfter Ergebung. Namentlich 
der Gedanke „Frommer Stab ! O hatt' ich nimmer mit dem Schwerte dich vertauscht" 
drangt sich als vorwurfs voile Frage noch zweimal in den Vordergrund. Gleich einem 
ungelost bleibenden Ratsel („Ach, es war nicht meine Wahl !") schliefit die Musik 
wie aus schwerem Herzen mit schwebenden Fis-dur-Klangen in weitester Lage. 

Vierter Satz: Largo, Q,; Allegro risoluto, 3/ 4 

Beethoven folgt dem tragischen Geschehen weiter. Im 6. Auftritt des vierten 
Aufzugs ziehen die zur Katastrophe fiihrenden Faden sich enger zusammen. In der 
grofi angelegten Kirchenszene vollendet sich der Umschwung im Herzen der Jun- 
frau. Zweifel an ihrer Berufung, hochste Unruhe, Gewissensbisse treiben sie zur 
Flucht von der Fahne, vom Konig und zum Entschlufi, dem Waffenhandwerk zu 
entsagen. Ich setze die fur das iiberleitende Largo in Frage kommenden Stellen 
der Dichtung her und hebe Wichtiges durch den Druck hervor. 
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6. Auftritt. [Zug der Grofien des Reichs nach der Kathedrale] „ . . . Chorknaben 
mit dem Rauchfafi; dann zwei Bischofe mit der heiligen Ampoule, Erzbischof 
mit dem Kruzifix; ihm folgt Johanna mit der Fahne. Sie geht mit gesenktem 
Haupt und ungewissen Schritten; die Schwestern geben bei ihrem 
Anblick Zeichen des Erstaunens und der Freude ..." 
Margot: Sahst du die Schwester? 

Sie war's. Es war Johanna, unsere Schwester! 
Louison: Und sie erkannt' uns nicht! Sie ahnte 

Die Nahe nicht der schwesterlichen Brust. 
Sie sah zur Erde und erschien so blafi, 
Und unter ihrer Fahne ging sie zitternd — 

Zur Erganzung sind noch Johannas Worte am Anfang des 9. Auftritts heran- 
zuziehen : 

Johanna: Mir war's, als hatt' ich die geliebten Schwestern, 

Margot und Louison, gleich einem Traum 
An mir voriibergleiten sehen. — Ach! 
Es war nur eine tauschende Erscheinung! 

Dafi Beethoven den Kronungszug selbst beiseite gelassen hat, ist selbstverstand- 
lich; denn dieser hat mit der Charakterentwicklung Johannas nichts zu tun. Er sieht 
vielmehr die Jungfrau vor sich, wie sie feierlich, aber unsicheren Schrittes und ge- 
senkten Hauptes an ihren Schwestern vorbeiwandelt. Dem Visionaren des Vorgangs 
entsprechend ist die herkommliche Taktordnung aufgelost und durch ausgeschrie- 
bene Rubati das Schwebende, Ungewisse im Vortrag festgelegt. Dafi es dieselbe 
Johanna ist, die im vorhergehenden Adagio sprach, geben die hier zunachst in 
kurzer, spater in langer Folge abwartssteigenden Terzen der Basse (mit den damit 
verbundenen Harmonien) wieder. Etwas feierlich Mystisches lagert iiber diesen 
Schritten, und wie ein leiser Schauer der Ergebung klingt es aus der der zweiten 
Fermate folgenden kleinen Ges-dur-Stelle. Vor dem Auge der fast Geistesabwesenden 
taucht die Schwester Margot auf (B-dur, un poco piu vivace) und die Schwester 
Louison (Allegro), wie sie „mit Zeichen des Erstaunens und der Freude" Johannas 
Erscheinen begruflen. 

Beethoven hat, wie sich aus dem Folgenden ergibt, diese Szene im Sinne der eben 
zitierten Worte Johannas „Mir war's, als hatt' ich die geliebten Schwestern . . ." 
aufgefafit, d. h. als Vision drinnen in der Kirche. Denn nun, mit Beginn des dritten 
Largos, geschieht, was Schiller mit den Worten wiedergibt : 

(Johanna stiirzt aus der Kirche heraus ohne ihre Fahne . . .) 

Thibaut [ihr Vater]: Sie kommt! Sie ist's! Bleich stiirzt sie aus der Kirche, 

Es treibt die Angst sie aus dem Heiligtum. 

Das ist das gottliche Gericht, das sich 

An ihr verkundigt! — 

Mit gewaltiger dramatischer Geste schildert die Musik das Hervorbrechen der 
vom Damon getriebenen Johanna, ihr Zittern, ihre bis zu grauenhaftem Geschuttelt- 
werden anwachsenden Leidenschaft (prestissimo, ff)> wobei die Konsequenz der 
terzverwandten Harmonien wie das Zeichen eines Wahnsinnsausbruchs mitwirkt. 
Mit dem Einfallen des Allegro risoluto ist der Hohepunkt erreicht, es beginnt 
die „Fuga a tre voci, con alcune licenze" und damit das Finale. 
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Wir wissen, dafi Beethoven einmal zu Karl Holz geaufiert hat : „Eine Fuge zu 
machen ist keine Kunst, ich habe deren zu Dutzenden in meiner Studienzeit gemacht. 
Aber die Phantasie will auch ihr Recht behaupten, und heut' zu Tage mufi in die 
althergebrachte Form ein anderes, ein wirklich poetisches Element kommen." 
Was er damit hat sagen wollen, wird jetzt, wo wir auf Spuren einer neuen Deutung 
seiner Werke sind, ganz klar. Fugen, meinte er, haben „heut' zu tage" nur Sinn, 
wenn sie nicht um ihrer selbst willen, d. h. als blofi kontrapunktische Leistung 
geschrieben werden, sondern im Dienste einer poetischen Leitidee stehen. Mit 
anderen Worten: ein moderner Tonsetzer wird nur dann die Fugenform wahlen, 
wenn die auszudriickende poetische Idee so geartet ist, dafi sie gerade und nur in 
der eigentumlichen Gesetzlichkeit der Fuge ihr vollkommenes Spiegelbild findet. 
Darin liegt weder eine Spitze gegen Bach, noch ein Zweifel an dem „Affektgehalt" 
fruherer klassischer Fugen. Ganz im selben Sinne namlich hat der reife Beethoven 
auch die Variation aufgefafit; er variierte nicht um des blofien Variierens willen, 
sondern weil dieses Gestaltungsprinzip die Moglichkeit einer ganz bestimmten Ab- 
wandlung einer Leitidee an die Hand gibt 1 ). In diesem zweiten Punkte hat die 
Romantik Beethoven nicht verstanden (Schumann vielleicht ausgenommen); da- 
gegen zeigt sie bei der Wahl von Fugen haufig Gesichtspunkte, die den seinen 
nahekommen. Man darf also wohl aussprechen : Beethovens Instrumentalfugen (denn 
nur solche kommen in Betracht) enthalten jederzeit ein der immanenten Fugengesetz- 
lichkeit entsprechendes Programm. 

Um die Leitidee unseres Sonatenfinales zu erkennen, sind einige weitere Verse 
Schillers heranziehen. In Frage kommen dabei nur solche, die das Charakterbild der 
Johanna iiber die eben erreichte Phase hinaus weiter ausfuhren. Denn da nur sie, 
nicht das Drama an sich Vorwurf der Sonate bildet, war der Fortgang der Rahmen- 
handlung, also das politische und kriegerische Geschehen des 5. Aufzugs, Beethoven 
gleichgiiltig. Folgende Stellen halte ich fur wichtig. 

(4. Aufzug, 9. Auftritt.) 

Johanna : Ich kann nicht bleiben — Geister jagen mich, 
Wie Donner schallen mir der Orgel Tone, 
Des Doms Gewolbe sturzen auf mich ein, 
Des freien Himmels Weite mufi ich suchen! 
Die Fahne liefi ich in dem Heiligtum, 
Nie, nie soil diese Hand sie mehr beriihrenl 

Mir hat von diesen Konigen und Schlachten 
Und Kriegestaten nur getraumt — es waren 
Nur Schatten, die an mir voriibergingen . . . 

Ich werf ihn von mir, den verhafiten Schmuck, 
Der euer Herz von meinem Herzen trennt, 
Und eine Hirtin will ich wieder werden. 
Wie eine niedre Magd will ich euch dienen, 
Und biifien will ich's mit der strengsten Bufie, 
Dafi ich mich eitel iiber euch erhob! 



x ) Man vergleiche die oben besprochenen Variatjonen aus dem cis-molI-Quartett und 
den Klaviersonaten op. 57 und op. in. 
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Damit jedoch nicht genug. Der Anfang des 5. Aufzugs zeigt Johanna in der Ver- 
bannung, fliichtig, gehetzt, mit Raimond den Wald durchstreifend, von Damonen 
getrieben und beim Volke als Hexe und Zauberin verschrien. Indem Beethoven 
hieran ankniipfte, gewann er ein wirksames, beinahe tragisch zu nennendes Gegen- 
und Schlufisttick zu den drei Vordersatzen. Der Ausdruck unerschiitterter Helden- 
kraft im ersten, das Aufkeinem der Gewissenszweifel beim Volksreigen im zweiten, 
die tiefe Schwermut des dritten, — dem setzte er jetzt das Bild der verzweifelten, 
vom Schicksal ereilten Johanna entgegen. Vielleicht ist ihm nicht nur der Gedanke 
einer Fuge iiberhaupt, sondern auch die Gestalt des Themas bei den Worten „Geister 
jagen mich" gekommen. Darauf deutet das Hastige, Zerflatternde, barockhaft Un- 
stete seiner Fassung. Ob ihm bei der Erfindung der Zwischenepisoden bestimmte 
Verse des Dichters vor Augen gestanden, ist schwer zu sagen, doch nicht unmoglich. 
So konnten die wiitend herausgeschleuderten Trillerstakkati und Oktaven vor dem 
D-dur-Zwischensatz recht wohl von der Geste des Wegwerfens des „verhafiten 
Schmucks" bestimmt worden sein, zumal das darauffolgende Fugato (cantabile, 
sempre dolce) dem Verse „Und eine Hirtin will ich wieder werden" entspricht. 
Mafigebend fur den Charakter der Fuge ist jedenfalls das poetische Bild des ruhe- 
losen inneren und aufieren Umhergeworfenwerdens der Heldin, des tragischen 
Verstricktseins in einander bekampfende Affekte gewesen. Wie bei Schiller aber, so 
steigt schliefilich auch bei Beethoven der Stern Johannas noch einmal strahlend 
herauf : die herrischen Gewalten legen sich gegen Ende der Fuge, das Zerrissene 
bindet ein Orgelpunkt, vom Thema bleibt nur mehr das zweite Motiv iibrig. Und 
wenn endlich 12 Takte vor dem SchluC in eigentiimlich schwebender Metrik die 
starken Triller immer hoher und hoher getragen werden, bis B-dur wieder erreicht 
ist, dann konnte man wohl an Johannas letzte Worte denken : 

Wie wird mir ? — Leichte Wolken heben mich — 
Der schwere Panzer wird zum Fliagelkleide. 
Hinauf — hinauf — die Erde flieht zuriick — 
Kurz ist der Schmerz, und ewig ist die Freude! 

Wie Beethoven selbst in der Zeit seiner mittleren Jahre die Macbeth- Sonate op. 57 
als hochstes seiner bis dahin geschaffenen Klavierwerke betrachtete, so hoch, ja 
noch hoher, hat er sparer die B-dur-Sonate op. 106 gestellt. Noch in 50 Jahren, 
meinte er, werde man sie spielen. Uber das Programm hat er niemals etwas verlauten 
lassen, auch wohl dem hohen Widmungstrager, Erzherzog Rudolph, gegeniiber 
nicht. Wir werden sie jetzt die eigentliche Eroica unter Beethovens Klaviersonaten 
nennen diirfen 1 ). 



x ) Nottebohm (Beethoveniana II, S. 127) hat aus Skizzen festgestellt, dafi Beethoven 
1 8 19 dem Erzherzog eine Huldigungsmusik „Vivat Rudolphus" schreiben wollte und sich 
dafur ein Thema notierte, das von fern an das Johanna-Thema des 1. Satzes der Sonate 
anklingt. Ein ursachlicher Zusammenhang kann nur insofern angenommen werden, als 
Beethoven — nachdem das Sonatenthema bereits in verschiedenen Gestalten in seinem 
Kopfe aufgelebt war (ebenda, S. 123 f.) — dessen Eignung auch fur jenen Huldigungsruf 
erkannte. Etwa umgekehrt zu schliefien, ja die Sonate wohl gar als Verherrlichung der ritter- 
lichen Erzherzogsgestalt aufzufassen, ist ganz abwegig und wird durch die Musik selbst 
widerlegt. 
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Nachwort 

Das Sommernachtstraum-Finale des B-dur-Quartetts, entstanden September- 
Oktober 1826, ist Beethovens allerletzte wirklich ausgefiihrte Komposition gewesen. 
Mit einem Blick ins Zauberreich der Geister und Elfen also, kurz zuvor schon im 
letzten Satze des Falstaff-Quartetts angeriihrt, schied Beethoven als Kiinsder aus 
dieser Welt. Nicht mit Fragen an die Gottheit, an das Schicksal, nicht mit Gedanken 
an Ewigkeit und Unsterblichkeit, nicht mit Gefuhlen inneren Zwiespalts, des Zwei- 
fels, seelischer Peinigung wie ein vom Leben Geschlagener ! Was am Lebens- 
abend vor seinem inneren Auge vorbeizog, war nicht jenes entwiirdigende Schau- 
spiel ewig zerfasernder Selbstbetrachtung, wie es die Nachgeborenen sich konstru- 
ierten, sondern die bunte Welt bezaubernder Phantasiegestalten, die ihm Shake- 
speare zugefuhrt. Nicht wie Hamlet, der innerlich Gespaltene und Unbefriedigte, 
ist Beethoven gestorben, nicht mit der Fuge iiber „Sein oder Nichtsein" im Kopfe. 
Wie leicht hatte er, ware es anders gewesen, sein Hamletquartett zu einer gewalti- 
gen Anklage vor Gott und der Menschheit machen konnen. Nichts von alledem. 
Wir vergessen die tiefsinnige Fuge, wenn der Variationenzyklus beginnt und die 
E-dur-Klange des pantomimischen Liebesspiels einsetzen. Wir vergessen alle torich- 
ten Legenden von dem vom Schicksal hin- und hergeworfenen Meister, wenn wir 
sehen, wie er in den letzten Jahren, die ihm geschenkt waren, sich voll strahlenderj 
innerer Heiterkeit mit Oberon und Titania, mit Puck und Zettel, mit Falstaff und 
den beiden lustigen Frauen von Windsor herumschlagt und ihnen Tone leiht, die 
vom ersten bis zum letzten Takt von vibrierendem Lebensgefiihl durchpulst sind. 
Und selbst was in der Macbethsonate und im diisteren Othelloquartett steht, ist 
kein seelisches Selbstbekenntnis, sondern eine Art geistig geschauter, unwirklicher 
Biihnenmusik, so wie es — auf einen einzigen Satz zusammengedrangt — die dritte 
Leonorenouvertiire ist. Mit den beiden anderen hier noch unerwahnt gebliebenen 
Quartetten der letzten Jahre — op. 132 und op. 135 — verhalt es sich, soweit ich zu 
erkennen vermag, ahnlich. Ebenso vielleicht mit den ubrigen Klaviersonaten, deren 
Untersuchung nach dieser Seite hin noch aussteht 1 ). Gestalten sind es, Situationen, 
dramatiscbe Vorgange, lyrische Zustande, Charaktere ungewohnlicher Art, ernste 
wie lustige, die Dichterwort tief in ihm eingegraben oder die er sich selbst zurecht- 
gelegt hatte, und die nun, musikalisch gewandelt, in einer neuen Sphare Leben ge- 
winnen. Und zwar fiihrt, wie sich gezeigt hat, nicht jeder einzelne Satz sein eigenes, 
von den ubrigen unabhangiges Dasein, sondern ist mit ihnen durch einen gemein- 
samen stofflichen Faden verbunden. Diese Erkenntnis, bisher nur geahnt oder 
unbestimmt als selbstverstandlich vorausgesetzt, darf jetzt als bewiesen gelten. 
Sie wird uns bei kunftiger Forschung gute Dienste leisten. 

*) Die noch nicht abgeschlossenen Studien daruber, die Fuge op. 133 inbegriffen, hoffe 
ich in nicht zu ferner Zeit folgen zu lassen. 
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Wie die Gestalten der heiligen Geschichte dem traumend-hellseherischen Auge 
eines Dtirer, eines Rembrandt zu Symbolen ihres eigenen gelebten Lebens wurden, 
wie Schiller, wie Goethe grofie historische Personlichkeiten und Ereignisse aufgrifFen, 
um an ihnen ihr eigenes Weltbild zu entwickeln, so erhielten Shakespeares ewige 
Charaktertypen ein neues Dasein in der musikalischen Deutung Beethovens. Immer 
in dieser germanischen, mannlichen Kunst steht der Mensch im Mittelpunkte des 
Denkens und Griibelns. Nicht der Mensch als ruhendes, abgesondertes Ich, sondern 
als Wesen, das mit seinesgleichen in ein gemeinsames Schicksal verstrickt ist und 
sich fortwahrend damonischer Krafte erwehren mufi. Es fiihrt eine grofie, gerade 
Linie von den eschatologischen Visionen des Orlandus Lassus iiber die Unruhe und 
Wortbesessenheit eines Schein, Schiitz, Bach bis zu Beethovens geheimnisvollen 
esoterischen Lebens- und Charakterbildern. Nur, dafi jetzt die Phantasie nicht mehr 
wie ehemals vom Kirchlich-Theologischen, sondern — fur die sakularisierte Welt 
des Neuhumanismus nach 1790 selbstverstandlich — vom allgemein Menschlichen 
schlechthin bewegt wird. Gleichgeblieben ist sich das heroische Ringen um Wahr- 
heit und Ehrlichkeit des Ausdrucks. Wo der Mensch mit seinen Leidenschaften 
auftritt, da pflegen formale Glatte und behaglicher Sensualismus nicht in vorderster 
Reihe zu stehen. Das in alteren Kritiken so oft erwahnte Barocke, Schwerverstand- 
liche, Unvermittelte, Phantastische der Beethovenschen Kompositionen griindet 
sich, wie wir jetzt, am Ende unserer Deutungen angekommen, erkennen, nicht auf 
barocke Eigenschaften seines Charakters, nicht auf Sprunghaftigkeit und Fessel- 
losigkeit seiner eigenwilligen Personlichkeit, sondern ist nichts anderes als der 
Niederschlag jener tollen, oft widerspruchsvollen Menschenwelt, die der Dichter 
ihm darbot, und die jener, der Musiker, nicht anders als ebenso — namlich ehrlich, 
lebenswahr und daher oft ebenfalls scheinbar widerspruchsvoll — musikalisch wie- 
dergeben konnte. 

Wer sich unsere Deutungen zu eigen zu machen vermag, wird bemerken, wie 
plotzlich alles Unklare, Zweideutige, Verworrene von diesen Kompositionen abfallt 
und ihnen eine Klarheit und Selbstverstandlichkeit zuwachst, die ihr Verstehen 
selbst beim Laien in hochstem Mafie fbrdert. Der „Schlussel" schliefit nicht nur 
den allgemeinen Sinn der Stiicke auf, sondern auch ihr Form- und Motivleben, ihre 
ganze Anlage mit all den Sonderbarkeiten, die eine phanomenologisch gerichtete 
Analytik bisher vergebens zu erklaren sich bemiiht hat. Mit Genugtuung diirfen wir 
dieser gegeniiber feststellen, dafi sich die Musik bei Beethoven nicht sozusagen durch 
sich selbst befruchtet hat — ein Vorgang, der ganz widernaturlich ware — , sondern 
dafi die musikalische Potenz erst dann als solche wirksam wurde, wenn Phantasie 
und Vorstellungsleben ihr eine bestimmte Richtung zum Konkreten mitgegeben. 
Eine offene Frage bleibt, wie grofi man sich den Anteil des einen und des anderen 
am Zustandekommen der Kompositionen zu denken hat. Denn dafl ein best3ndiges 
Heriiber und Hiniiber beider Kraftstrome stattgefunden hat, zeigt sich daran, dafi 
die programmatische Idee immer wieder „musikalisch" bezwungen, die musika- 
lische Entwicklung immer wieder vom „Programmatischen" durchdrungen wird. 

Aber wir erkennen auch, warum Beethoven nur eine wirkliche Oper geschrieben 
hat: die ungeschrieben gebliebenen verstecken sich in den Sonaten und Quartetten. 
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Denn hier liefi sich dasjenige, worauf es ihm allein ankam: das Menschliche, in 
nicht zu iiberbietender Scharfe und Geballtheit herausstellen, abgelost von allem 
Nebensachlichen, das ein realer Biihnenvorgang notwendigerweise mit sich bringt. 
Wir wissen, wie grofie Schwierigkeiten ihm beim Fidelio gerade diese auflerlichen 
Buhnenbedingtheiten machten, und begreifen, warum er vorzog, ungehemmt durch 
solche, sich auf gewisse dramatische Kernstiicke zu beschranken und sie in der 
sublimen Form kammermusikalischer Gestaltung von sich zu geben. 

Uber den Umfang der von Beethoven benutzten poetischen Quellen und Vor- 
lagen, auch soldier, die er sich selbst planmafiig entwarf, wird ein Uberblick erst 
zu gewinnen sein, wenn neue Entdeckungen den vorlaufig noch engen Gesichtskreis 
erweitert haben werden. Da6 ihm, wie sich gezeigt hat, gerade Shakespeare mit 
mindestens dreizehn Dramen als Leitstern gedient hat, erklart sich im besonderen 
wohl daraus, dafi in ihnen die von Beethoven gesuchten „Grenzsituationen" mensch- 
lichen Seelenlebens in die denkbar kiirzesten Formeln gebracht sind. Die drama- 
tischen Gestalten sprechen wenig, handeln aber dafiir viel und gewaltig, und ihre 
Charaktere stehen mit einer Plastik vor dem inneren Auge wie nur irgendein scharf- 
gemeifieltes musikalisches Motiv. Er wird sich dieser unvergleichlichen Anregungs- 
kraft des Dichters bewufit gewesen sein und sich recht wohl gehiitet haben, diese 
Tatsache der Offentlichkeit zu verraten. Er hat das als Geheimnis gehiitet. Und 
mit Recht. Denn welches unbegreifliche Erstaunen, welches geschwatzige Befragen, 
welche endlosen asthetischen Diskussionen und Bemangelungen hatte eine Preis- 
gabe damals herbeigefuhrt? Und wie ware, selbst wenn es der Meister gewollt 
hatte, es praktisch durchfuhrbar gewesen, diese feine, gespaltene, oft hauchzarte, 
in hundert Beziehungen sich verfliichtigende geheime Programmatik jedesmal so 
anzudeuten, dafi alles Grobe und MiGverstandliche von ihr ferngehalten worden 
ware? 

Heute, da sein Genius in unangreif barer Hohe schwebt und die von ihm diktierten 
kunstlerischen Gesetze unsere Gesetze geworden sind, ist die Angelegenheit auf 
eine andere Ebene geriickt. Wir haben die Problematik des Ganzen einfach als 
kunstgeschichtliche Tatsache hinzunehmen. Beethovens Schuld ist es gewifi nicht 
gewesen, wenn das 19. Jahrhundert jene von ihm geforderte „poetische Sinnig- 
keit" — besser : jenes eingeborene, untriigliche Sprachverstandnis fur seine Musik — 
nicht aufbrachte, das zum Auffinden der „Schlussel" notwendig war. Streben wir 
dies heute wieder an, so handeln wir durchaus in seinem Geiste. Nichts anderes 
haben wir zu tun, als treu dem nachzuspiiren, wozu seine Musik stillschweigend 
auffordert, und sind dankbar fur die wenigen Fingerzeige, die er dazu gegeben hat. 

Beethovens Verhaltnis zu dichterischen Vorlagen ist jetzt deutlicher als jemals 
nachweisbar geworden. Und so ergibt sich die kunsthistorische Forderung, auch 
seine Stellung zur Romantik einer neuen Bestimmung zu unterziehen. Diese Auf- 
gabe ist die zweite, die der Losung bedarf. Welche Ergebnisse sie zeitigen wird, ist 
nicht abzusehen. Ankniipfungen werden voraussichtlich iiber die Namen Schumann 
und Berlioz stattfinden. Bleiben wir namlich bei Shakespeare, so mufi auffallen, eine 
wie grofie Rolle gerade er im Kiinstlerleben dieser beiden Meister gespielt hat. 
Wollte Schumann doch 1840 in Jena eine Doktordissertation iiber „Shakespeares 
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Verhaltnis zur Musik" einreichen. Immer wieder trifft man in seinen Schriften auf 
Stellen, die vermuten lassen, dafi er gerade hinter Beethovens Werken heimliche 
Beziige auf den englischen Dichter gewittert hat. Als er 1835 Spohrs Symphonie 
„Die Weihe der Tone" besprach, wunderte er sich, dafi Spohr in betreff des „poeti- 
schen Grundgedankens" nicht „nach Shakespeare, Goethe oder Schiller 1 ) [und Heine, 
in deren Dichtersalen, wie in Ateliers, Gotterstatuen atmen und reden], sondern 
nach einem fast Formloseren als die Musik selbst ist . . ." gegriffen habe, namlich 
nach der Devise 33 Lob der Tonkunst". Unsere Deutungen zeigen, wie begriindet 
Schumanns Ahnungen waren, und dafi Beethoven tatsachlich immer wieder gerade 
Shakespeares Dichtersaal durchschritten und die dort atmenden und redenden 
Gotterstatuen auf sich hat wirken lassen. Die Romantik empfand Beethoven nicht 
als Antipoden, sondern als blutsverwandt. Und das deshalb, weil sie in seiner Musik 
auf Schritt und Tritt Poetisches erblickte, also Bewufitseinsgegebenheiten, die 
von bestimmten Phantasievorstellungen untrennbar sind. Von sich aus kann Musik 
niemals poetisch, sondern nur musikalisch sein. Poetisch wird sie erst, wenn wir 
sie als Spiegelung eines gewissen ich-be20genen Weltzusammenhangs erkennen. Die 
ungliickselige Lehre von den „tonend bewegten Formen" (Hanslick) hat die Mog- 
lichkeit einer solchen poesieschaffenden Spiegelung geleugnet und durch einseitige 
Betonung des Dogmas vom „rein Musikalischen" viel Mifiverstandnisse hervorge- 
rufen. Antiromantisch, wie sie war, hat diese Lehre auch mit Beethoven nie etwas 
Rechtes anzufangen gewufit 2 ); heute vermochte sie es noch weniger, und nur eins 
an ihr wird unvergessen bleiben : der Kampf gegen die Ansicht, Musik sei Darstellung 
wesenloser Gefuhle aus wesenlosen Gefiihlen heraus. 

Dafi trotzdem eine innere Spannung zwischen Beethovens Romantik und derjeni- 
gen etwa Mendelssohns oder Schumanns weiterbesteht, wird niemand leugnen. Sie 
scheint mir aber mehr in der Verschiedenheit des Charakters und der Generationen 
begriindet als im Wesen der Romantik iiberhaupt. Es ist doch wohl so, dafi bei Beet- 
hoven jederzeit, auch dort, wo er an Leidenschaftlichkeit und Deutlichkeit den 
spateren Romantikern nichts nachgibt, das Ethos das herrschende ist. Seine ganze 
im deutschen Idealismus verwurzelte Personlichkeit — innerlich verbunden mit 
Geistern wie Herder, Schiller, Chr. Gottfried Korner — sah auch in der Kunst 
immer nur eine Dienerin am Hochsten, das den Menschen zum Menschen macht : 
an der Bildung des Charakters, der Gesinnung und Gesittung. Mehrere seiner 
Kraftworte zielen hierauf. Bei den Jungeren hingegen pflegte das Pathos zu iiber- 
wiegen, die Darstellung des Leidenschaftlichen um seiner selbst willen, die Ver- 
herrlichung des Aufiergewohnlichen, nur weil es niemals mit Konvention und Mittel- 
mafi verwechselt werden kann. Damit ist das Pathos Beethoven keineswegs abge- 
stritten. Manner wie Weber, Spohr, Hauptmann empfanden es bei ihm sogar in 
hohem Mafie. Ebenso fehlt es der spateren Romantik an Ziigen eines hohen Ethos. 
Aber gerade, weil selbst in diesen tieferen Lebensbeziehungen keine grundsatzliche 



a ) Die in eckiger Klammer stehenden Worte hat Schumann zwar spater gestrichen, 
aber sie sind in diesem Zusammenhang sehr bedeutungsvoll; vgl. M. Kreisigs Ausgabe der 
Gesammelten Schriften I, S. 66 und II, S. 377. 

z ) Das gibt auch R. Schafke, Eduard Hanslick und die Musikasthetik, 1922, S. 52 f. zu. 
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und scharfe Scheidung bestand, mussen beide Teile als im Grunde zusammengehorig 
betrachtet werden. Und so wird es darauf ankommen, den Begriff Romantik — als 
kunstgeschichtliche Zusammenfassung der Musik des 19. Jahrhunderts — in der 
Weise neu zu bearbeiten, dafi kiinftig auch eine Personlichkeit wie Beethoven dar- 
unter aufgehoben ist. Eine solche Begriffserweiterung ist von Einsichtigen schon 
langst herbeigewiinscht worden. Die neue Deutung Beethovens gibt dazu jetzt 
doppelten AnlafJ. Mit ihr wird sich ein Bild seiner Kunstlerschaft formen, wie es 
bisher noch nicht bestanden hat 1 ). 

Das Dunkel freilich, das uber ganzen Gruppen seiner Werke liegt, ist noch grofi 
und wird nur schrittweise beseitigt werden konnen. Ob jemals ganz, ist eine un- 
beantwortbare Frage. Aber schon jetzt lafit sich ahnen, was er vorzog, was er ver- 
warf, und in welcher eigentumlichen Weise das Gewahlte in das Medium der Musik 
iibertragen wurde. Einging nur, was auch wirklich der Musik zuganglich war, und 
das nur so, wie es den unverbriichlichen Forderungen des musikalischen Denkens 
seiner Zeit entsprach. Nie hat Beethoven als Musiker das Recht der freien Selbst- 
bestimmung uber Anlage und Form der Werke zugunsten einer vorgefafiten Pro- 
grammidee aufgegeben. Das zeigt sich am deudichsten im Festhalten am Reprisen- 
wesen, dessen formaler Wert ihm unersetzbar erschienen sein mufi. Dariiber hinaus 
freilich kannte seine Phantasie ebensowenig Grenzen wie die Sebastian Bachs. 
Vom Gahnen des Muden, vom Schnarchen des Schlafenden an uber alle nur denk- 
baren Falle der Bewegung, des Gebahrens, des Mit- und Nacheinanders hinweg 
bis in die Region der Gefuhle und Gedanken geht eine Leiter von unzahligen 
Sprossen — oft, wenn sie sich in die letzten und erhabensten Ideen hinein ver- 
liert, eine wahre Jakobsleiter ! 

Wie weit werden wir sie jemals mit Beethoven hinaufsteigen diirfen? Im Traum 
wie Jakob, d. h. im willigen Hingegebensein kunstlerischer Kontemplation vermut- 
lich allzeit viel hoher als mit der wissenschafdichen Erkenntnis. Denn auch, wenn 
alles, was es aufzudecken gibt, einmal aufgedeckt worden ist, bleibt Goethes Wort 
wohl bestehen: „Ein echtes Kunstwerk bleibt, wie ein Naturwerk, fur unsern 
Verstand immer unendlich: es wird angeschaut, empfunden; es wirkt, es kann 
aber nicht eigentlich erkannt, viel weniger sein Wesen, sein Verdienst mit Worten 
ausgesprochen werden". 



x ) Die Moglichkeit hierzu jst allerdings noch jungst von Arnold Schmitz, Das romantische 
Beethovenbild, 1927, S. I47ff. s in Zweifel gezogen worden. Und noch eine weitere Frage- 
stellung leuchtet am Horizonte auf: wie wird sich kiinftig unser Verhaltnis zu Haydn und 
Mozart auf der einen, zu einer Personlichkeit wie Bruckner auf der andern Seite ge- 
stalten, von dem — ganz ahnlich wie von Beethoven — behauptet wird, nicht er, sondern 
„es" habe in ihm komponiert? 
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Perlen alter Kammermusik 

deutscher und italienischer Meister 

Nach den Originalen fur den praktischen Gebrauch bearbeitet und herausgegeben von 
PROF. DR. ARNOLD SCHERING 

*CORELLI, ARCANGELO, Concerto grosso Nr. 3 (C-moll). 
Fur 2 Solo-Violinen, Solo- Violoncello, Streichorchester und Klavier 

*CORELLI, ARCANGELO, Weihnachtskonzert (Concerto grosso Nr. 8). 

Fur 2 Solo-Violinen, Solo- Violoncello, 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und 
Klavier. 

CORELLI, ARCANGELO, Pastorale aus dem Weihnachtskonzert (Concerto grosso 
Nr. 8). 

CORELLI, ARCANGELO, Pastorale aus dem Weihnachtskonzert 

fur Violine und Klavier (Orgel oder Harmonium). 
FISCHER, JOH. KASPAR FERD., Festliche Suite (1695) fur Streichorchester 

(mit 2 Trompeten oder Oboen ad. libit.) und Klavier 
FRANC K, MELCHIOR, Zwei sechsstimmige Intraden 1608 

Fur 3 Violinen, 2 Violen und Violoncello (Kontrabafi) 

*GEMINIANI, FRANCESCO, Op. 3 Nr. 5. Concerto grosso 

fur 2 Solo-Violinen, Solo- Viola, Solo- Violoncello, Streichquintett und Klavier 

HANDEL, GEORG FRIEDRICH, Konzert F-Dur in zwei Satzen (um 1715). 
Allegro moderato. Alia hornpipe 
Fur Streichorchester, Oboen, Fagott, Horner und Klavier 

HANDEL, GEORG FRIEDRICH, Weihnachts-Pastorale aus dem „Messias" 
fur 3 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier oder Orgel (oder fiir 2 Vio- 
linen und Klavier) 

HANDEL, GEORG FRIEDRICH, Ouverture zu „Theodora" (1749). 
Fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

HANDEL, GEORG FRIEDRICH, Ouverture zum Oratorium „Herakles" (1744) 
Fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi), 2 Oboen und Klavier 

HANDEL, GEORG FRIEDRICH, Festliche Ouverture B-Dur (1748) (zum Ora- 
torium „Salomo")- 
Fiir 2 Violinen, Viola, Violoncell (Kontrabafi), 2 Oboen (ad lib.), Cembalo (Klavier) 

*HASSE, JOH. ADOLF, Ouverture zur Oper „Euristeo". 
Fiir Streichorchester und Klavier 

HASSLER, HANS LEO, Zwei sechsstimmige Intraden 1601. 
Fiir 3 Violinen, 2 Violen und Violoncello (Kontrabafi) 

*KRIEGER, JOH. PHIL., Suite aus „Lustige Feldmusic" 1704. Ouverture. Air- 
Menuet. Air-Fantasie. Marche. Chaconne. Menuet. 
Fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello (Kontrabafi) 

*LOCATELLI, PIETRO, Trauersymphonie. 

Fiir Streichquartett oder Streichorchester und Klavier (Orgel oder Harmonium) 
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*LO CATELLI, PI ETRO, Concerto grosso Nr. 8 (F-Moll)mitPastorale (a. op.i, 1721). 
Fur 2 Solo-Violinen, 2 Solo-Violen, Solo- Violoncello, Streichquintett und Klavier (auch 
mit einfacher Besetzung ausfuhrbar) 

*M A N F R E D I N I, F R., Weihnachtskonzer t (Concerto grosso per il santissimo natale) 
1. Pastorale (Weihnachtssymphonie), 2. Largo, 3. Allegro. 
Fiir 2 Solo-Violinen, Streichquartett und Klavier, Orgel oder Harmonium 

*MANFREDINI, FR., Weihnachtssymphonie (Pastorale a. dem Weihnachtskonzert), 
Fiir 2 Solo-Violinen, Streichquartett und Klavier (Orgel,' Harmonium) . 

*MARCELLO, ALESSANDRO, Largo aus einem Konzert. 

Fiir einstimmigen Violinchor und Klavier, Orgel oder Harmonium 

PEZEL, JOH., Suite aus „Delitiae musicales oder Lust-Music" 1678. Sonata. Bransle, 
Amener. Gourante. Bal. Sarabande. Gigue. Conclusio. 
Fiir 2 Violinen, 2 Violen, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier. 

ROSENMULLER, JOH., Suite aus „Studenlen-Music" 1654. Paduane. Allemande. 
Courante. Ballo. Sarabande. 
Fiir 2 Violinen, 2 Violen, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

*SCARLATTI, ALLESSANDRO (1659— 1725), Concerto grosso (F-Moll). 
Fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

SCHEIN, JOH. HERM., Suite aus „Banchetto musicale" 1617. Paduane. Gaillarde. 
Courante. Allemande mit Tripla. 
Fiir 2 Violinen, 2 Violen, und Violoncello (Kontrabafi) 

*TARTINI, GIUSEPPE, Sinfonia pastorale. 

Fiir 2 Violinen (Solo und Tutti), Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

*TELEMANN, GEORG PHIL., Erste Suite (A-Moll). 1 
Fiir 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

*TELEMANN, GEORG PHIL., Zweite Suite (G-Moll) aus „VI Ouvertures a 4 
ou 6" um 1730. Ouverture. Napolitaine. Polonaise. Murky. Menuet. Musette. 
Harlequinade. 
Fur 2 Violinen, Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier 

*TOR E LLI, GIUSEPPE, Sinfonia (E-Moll) a. „Concer ti musicali", op .6.Bologna 1 698 . 
Fiir Streichquartett und Klavier oder Orgel 

*TORELLI, GIUSEPPE, Weihnachtskonzert (Concerto a 4, in forma di Pastorale per 
il santissimo natale) aus op. 8. Bologna 1709. 
Fiir 2 Violinen (Solo und Tutti), Viola, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier (Orgel 
oder Harmonium) 

*VALENTINI, GIUSEPPE, Weihnachts-Pastorale 

fiir 2 Violinen, Violoncello (Kontrabafi) und Klavier oder Orgel 

VIVALDI, ANTONIO, Largo aus einer Violinsonate. 
Fur Violine und Klavier oder Orgel 

VIVALDI, ANTONIO, Largo aus einem Violinkonzert. 
Fiir Violine und Klavier 

Bei den mit * bezeichneten Werken kann auf Wunsch statt der Violastimme eine dritte 
Violinstimme gegeben werden. — Partituren auf Wunsch zur Ansicht 
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